LIBRARY 

Brigham  Young  Universi+y 


FROM 


Nouveau  prix  21  it. 


ATHENA 


HISTOIRE 

DES 


BEAUX-ARTS 


La  Vierge  dorée  d’Amiens. 


O 


DIOGÈNe/MAILLART 

GRAND  PRIX  DE  ROME 

PROFESSEUR  DU  COURS  SUPÉRIEUR  DES  GOBELINS 


ATHÉNA 

HISTOIRE  GÉNÉRALE 

DES 

BEAUX-ARTS 

TEMPS  MODERNES 
Z)i?  VArt  Moderne  à la  fin  du  XIX^  siècle. 

Edition  illustrée  de  800  gravures  environ. 

TOME  DEUXIÈME 


PARIS 

LIBRAIRIE  GARNIER  FRÈRES 

6,  RUE  DES  SAINTS-PÈRES,  6 


Yüü:  - JUWEKSim 
LIjRA.'xY 


PROVO,  UTAH 


Saint  Louis  et  deux  Rois  Mages  adorant  l’Enfant  Jésus  (xiu^  siècle,  Cluny). 


L’Art  Moderne. 

Le  Culte  de  la  Vierge  et  son  influence  sur  l’Art. 


Il  est  un  lien  moral,  esthétique  et  re- 
ligieux, formé  par  une  commune  con- 
ception mystique,  qui  rattache  intime- 
ment les  temps  modernes  aux  temps 
antiques,  ou  pour  mieux  dire,  leurs  civi- 
lisations par  l’art  qui  en  est  la  fleur  et 
la  manifestation  la  plus  caractéristique 
et  durable  : c’est  le  culte  de  la  Vierge, 
c’est-à-dire  d’une  déité  féminine,  douée 
au  degré  suprême  de  beauté  et  de 
bonté  souveraines,  de  grâce  pénétrante 
et  surtout  de  pureté  sans  tache,  telle 
que  le  concevait  l’idéal  des  peuples  élus 
de  la  race  aryenne  : Grecs,  Français, 
Italiens  et  ceux  qui  subirent  leur  as- 
pic, i.— La  vierge  Cendant.  La  Vierge  rayonne  également 
Sainte-Chapelle.  sur  le  luondc  païen  et  le  monde  chré- 
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tien  : le  nom  seul  change  et  la  Parthénos  Athéna 
est  remplacée  par  la  Vierge  Marie,  comme  elle  fille 
de  Dieu  et  immaculée  comme  elle.  La  Vierge  est  la 

féconde  aspiration  de  T art,  et  sur  le  sol  sacré  de 

l’Hellade  les  temples  augustes  et  radieux  dans  leur  sé- 
vère blancheur  marmoréenne  ou  dans  leur  éclatante  po- 
lychromie , s’élèvent  de 

toute  part  pour  la  ma- 

gnifier, comme  sur  le  sol 
fleuri  des  Gaules  les  blan- 
ches et  sublimes  cathé- 
drales. Mais,  comme  le 
christianisme  s’adressait 
à des  peuples  nouveaux, 
issus  de  mélanges  incohé- 
rents de  convulsions  vio- 
lentes , en  butte  à la 
crainte  et  aux  plus  an- 
goissantes vicissitudes,  il 
fallait  que  la  déité  mé- 
diatrice fût  plus  rappro- 
chée de  l’homme  afin  d’en 
avoir  pitié  et  de  lui  être 
secourable,  qu’elle  parti- 
cipât à ses  souffrances  par 
ce  que  l’humanité  a de 
plus  tendre  et  de  plus  dou- 
loureux, par  la  maternité  : 
la  Vierge  devint  mère  sans  cesser  d’être  Vierge  et  une 
science  nouvelle,  la  Théologie,  se  chargea  de  faire 
admettre  cette  antinomie  qui  devait  donner  à l’art 
moderne  un  thème  plus  étendu  et  plus  profond,  en 
humanisant  la  divinité.  Le  mysticisme  asiatique  fa- 
cilita ce  dogme  nouveau,  cette  confusion  que  le  clair 
esprit  des  anciens  Grecs  n’eût  pu  concevoir.  Le  siècle 
de  Périclès  et  celui  de  saint  Louis  sont  l’apogée  du 
culte  de  la  Vierge  et  son  triomphe  : et  leur  grandeur 
est  due  à la  même  cause.  Je  m’honore  d’être  le  premier 


Fig.  2.  — Vierge  hiératique  (com- 
niencement  du  siècle). 
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à faire  ce  rapprochement  familial  qui  affirme  l’unité  et 
la  perpétuité  du  génie  de  la  race  et  rétablit  le  cycle  grec 
dans  lequel  les  civilisations  n’ont  cessé  d’évoluer;  je 
regrette  que  les  limites 
de  cet  ouvrage  ne  me 
permettent  pas  d’en  dé- 
velopper les  considéra- 
tions qu’il  suggère  et  ses 
heureuses  et  multiples 
conséquences.  — Quoi 
qu’il  en  soit,  l’ assimila- 
tion se  fit  sans  effort  et 
presque  spontanément, 
comme  par  héritage;  et 
parmi  les  Grecs  et  les 
peuples  de  culture  hellé- 
nistique, le  nom  même 
d’Athéna  se  conserva 
longtemps  à peine  altéré, 
et  nous  voyons,  au  com- 
mencement du  XI®  siècle, 
le  vieil  empereur  byzan- 
tin Basile  II,  enfin  vain- 
queur, après  tant  de  com- 
bats, des  Bulgares  révol- 
tés depuis  un  siècle,  et 
voulant  célébrer  son 
triomphe  d’une  manière 
plus  solennelle  et  gran- 
diose, se  rendre  à Athènes 
et  dans  le  Parthénon, 
encore  dans  toute  sa 
splendeur  et  consacré  à la  Theotocos,  adresser  ses 
actions  de  grâce,  à V A thénionissa,  déesse  éponyme  et 
gardienne  de  la  Cité. 

En  France,  comme  en  Italie,  le  culte  de  la  Vierge 
s’affirme  et  grandit  avec  les  progrès  du  pouvoir  com- 
munal et  du  régime  corporatif,  bientôt  il  devient  le 


Fig.  3.  — vierge  en  marbre  du 
XIV®  siècle  (Saint-Denis). 
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culte  populaire  et  prépondérant.  Plus  profondément, 
plus  humainement  surtout  que  la  déesse  Athéna,  la 
Parthénos  chrétienne,  dont  le  caractère  virginal  s’at- 
tendrit aux  émotions  maternelles,  tout  à la  fois  déesse 
et  femme,  vierge  et  mère,  devait  émouvoir  l’âme  et 
le  cœur  des  fidèles.  N’est-elle 
pas  le  symbole  et  le  refuge  de 
toute  douleur,  la  dispensatrice 
de  toute  grâce  dont  la  main  se- 
courable  est  tendue  vers  tous 
les  affligés,  les  déshérités  de  ce 
monde.  Notre-Dame  ! que  de  foi 
naïve,  de  ferveur,  d’espérance 
et  d’amour  dans  cette  invoca- 
tion sortie  du  cœur  du  peuple  ! 
Aussi,  est-elle  la  grande  inspira- 
trice de  l’Art,  et  comme  Athéna 
sur  l’art  antique  qu’elle  vivifie, 
ainsi  la  Vierge  mère,  la  Madone^ 
mia  donna,  comme  disent  les 
Italiens,  est  l’âme  de  l’art  chré- 
tien. C’est  sous  son  invocation 
que  sont  placées  les  grandes  ca- 
thédrales et  rien  n’est  assez  par- 
fait pour  elle;  et,  dans  l’exalta- 
tion de  sa  foi,  l’art  atteint  le 
sublime  et  tente  l’impossible 
pour  elle.  Les  grandes  cathé- 
drales sont  restées  les  choses  les 
plus  extraordinaires  que  l’esprit 
humain  ait  jamais  construites. 
CEuvres  collectives  de  l’enthousiasme  et  de  la  foi  du 
peuple  entier,  chacune  d’elle  est  un  chant  plus  merveil- 
leux pour  exalter  son  amour,  un  nouvel  effort  surhu- 
main pour  revêtir  la  demeure  terrestre  de  la  Reine 
divine  de  toutes  les  splendeurs,  de  tous  les  enchante- 
ments de  son  temple  céleste.  Pour  cette  fin,  il  n’est 
pas  de  sacrifices  que  tous  ne  s’imposent,  rois,  grands 


(Saint-Denis). 
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barons,  châtelains,  bourgeois  et  paysans,  participent  à 
Tenvi  à son  édification,  de  leurs  mains  et  de  leurs  de- 
niers, de  leur  esprit  et  de  leur  cœur.  C’est  l’œuvre  com- 
mune et  les  damoiselles  et  les  paysannes  y mettent  éga- 
lement la  main  ; elle  absorbe  toutes  les  facultés  de  l’âme 
et  par  un  excès  d’amour,  le  bon  peuple  prend  pour  lui 
toute  la  douleur  et  lui  laisse  la  joie;  il  veut  la  voir  sans 
cesse,  la  couronne  royale  en  tête,  souriant  heureuse 
à son  enfant  qu’elle  porte  sur  son  bras.  C’est  ainsi  que  sa 
^ statue  élégante  se  montre  aux  trumeaux  des  portails 
dont  son  sourire  illumine  l’entrée.  Il  ne  se  lassera  ja- 
mais de  la  voir  représentée  dans  les  églises,  aux  fron- 
tons des  chapelles  et  à l’angle  des  carrefours;  l’art 
n’épuisera  jamais  un  thème  aussi  divinement  humain. 
Tous  les  âges,  toutes  les  écoles,  tous  les  tempéraments 
y trouvèrent  toujours  une  forme  nouvelle,  un  senti- 
ment encore  inexprimé,  car  il  est  infini  comme  la  na- 
ture et  profond  comme  l’amour.  D’abord,  vers  la  fin 
du  XII®  siècle,  son  image  apparaît  aux  tympans  des 
portails,  assise  sur  un  trône,  hiératique  et  sévère, 
l’enfant  divin  impassible  sur  ses  genoux,  attentive, 
comme  une  déesse  antique,  aux  prières  et  aux  offran- 
des des  fidèles.  Telle  on  la  voit  à Notre-Dame-de-Paris, 
à Reims,  etc.,  plus  triomphante  et  glorieuse  en  son 
apothéose,  et  ce  sujet  sera  fréquemment  reproduit  au 
XIII®,  au  xrv®  et  au  xv®  siècles.  A partir  du  xiii®  siè- 
cle, il  y a peu  d’églises  qui  ne  possèdent  au  moins 
deux  statues  de  la  Vierge:  celle  qui  domine  l’autel  de 
la  chapelle  qui  lui  est  consacrée  et  qui,  dans  les  grands 
édifices,  est  la  plus  grande  des  chapelles  absidiales 
placée  dans  l’axe  du  monument,  et  celle  en  bois  qui, 
avec  saint  Jean,  se  dresse  au  pied  du  Calvaire  sur  la 
poutre  de  gloire  et  l’arc  triomphal.  Que  de  chefs-d’œu- 
vre parmi  elles  ! Te  mouvement  de  hanches  de  la  mère 
portant  son  enfant  sur  le  bras,  d’une  grâce  discrète 
au  XIII®  siècle,  s’accentue  en  ligne  plus  souple  et  ondu- 
leuse au  XIV®  siècle.  Nous  sommes  loin  de  ces  vierges 
noires  des  cryptes  deNotre-Dame-du-Port,  de  Chartres, 
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etc.,  auxquelles  on  attribuait  une  origine  surnaturelle, 
comme  aux  simulacres  d’Athéna  dont  l’une  était  véné- 
rée à l’Erechthéion. 

L’ère  moderne  dé  l’art  ne  commence  réellement 
qu’au  XIII®  siècle.  Jusque-là,  il  était  resté  tributaire, 
plus  ou  moins  inhabile,  des  formules  dé  l’art  latin 
abâtardi,  malgré  les  efforts  superbes  de  l’époque  de 
transition  pour  s’en  délivrer  ! Ee  début  du  xiii®  siècle 
est  la  date  de  son  affranchissement  radical  et  de  la 
manifestation  première  de  sa  vitale  et  puissante  person- 
nalité. Dorénavant,  c’est  plus  loin  et  plus  haut,  c’est 
en  passant  au-dessus  de  l’art  romain,  c’est  à la  source 
maternelle,  au  sein  de  l’art  grec,  qu’il  ira  prendre  ses 
inspirations,  à son  insu  sans  doute  et  par  un  heureux 
atavisme,  et  Viollet-Le-Duc,  l’apologiste  du  gothique, 
pourra  proclamer  l’intime  analogie  qui  existe  entre 
les  lois  du  goût  et  de  la  construction  qui  ont  présidé  à 
la  création  du  Parthénon  et  de  Notre-Dame-de-Paris, 
ces  deux  types  parfaits  de  l’architecture  païenne  et 
chrétienne,  à l’apparence  si  étrangers  l’un  à l’autre.- 
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Le  XIII®  siècle  débute  par  un  fait  artistique,  capital 
et  caractéristique  : la  substitution  définitive,  radicale 
de  l’arc  aigu  au  plein  cintre,  que  l’époque  de  transition 
avait  jusque-là  employé  alternativement  avec  l’ogive 
tout  en  lui  assignant  les  emplois  de  moindre  fatigue.  Ht 
ici  une  question  se  présente?  Puisque  les  architectes 
connaissaient  les  garanties  de  solidité  de  l’arc  aigu,  pour- 
quoi ont-ils  mis  un 
demi-siècle  à l’uti- 
liser exclusive- 
ment ? C’est  parce 
qu’ils  avaient  été 
jusque-là  recrutés 
parmi  les  moines 
et  les  clercs,  et, 
comme  tels,  escla- 
ves de  la  règle  et 
de  la  tradition  ; le 
plein  cintre  devint 
le  symbole  par  ex- 
cellence de  l’ordre 
monacal,  l’arc  fermé  immuable,  tandis  que  l’arc  aigu, 
l’arc  libre,  aÇranchi,  perfectible  et  variable,  était  l’arc 
laïque  avant  tout  et  son  triomphe  fut  la  conséquence 
logique  de  la  substitution  complète  du  maître  de  l’œu- 
vre laïque  à l’architecte  clérical  et  monastique.  Les 
corporations  laïques  remplacent  les  écoles  claustrales 
qui  les  avaient  formées.  Cette  révolution  artistique 
dans  la  direction  et  le  goût,  mit  fin  aux  dernières  résis- 
tances et  l’architecture,  ou  plutôt  l’art  national  tout 
entier,  put  dorénavant  prendre  librement  son  essor  vers 
la  grandeur  et  la  perfection  entrevues  et  rêvées.  Toute- 
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fois  il  est  juste  de  reconnaître  que  tout  était  prêt, 
tout  avait  été  découvert  durant  cet  admirable  xii®  siè- 
cle; les  mathématiques  étudiées  dans  un  but  défini, 
avaient  révélé  les  secrets  les  plus  complexes  de  l’équi- 
libre et  du  système  de  construction,  dont  l’arc  aigu  ou 
en  tiers-point  est  le  symbole,  et  la  conséquence  avait 
été  fructueusement  expérimentée.  Il  permit  de  briser 
les  dernières  attaches  qui  reliaient  encore,  quoique  bien 
faiblement,  l’art  national  devenu  majeur  à l’art  latin. 
Le  XIII®  siècle  est  l’époque  de  la  manifestation  la  plus 
pure,  la  plus  complète,  la  plus  logique  et  la  plus  haute 
du  génie  français.  La  France,  personnifiée  en  saint 
Louis,  fut  alors  la  conscience  du  monde,  comme  par 
ses  arts  elle  en  devint  la  lumière.  Les  grandes  cathé- 
drales qu’il  a construites  sont  restées  les  monuments 
les  plus  extraordinaires  que  le  génie  humain  ait  jamais 
produits.  A la  lettre,  la  foi  transporta  alors  des  mon-, 
tagnes  pour  en  faire  des  merveilles  où  l’idéal  le  plus 
fécond  s’exprimait  par  le  colossal,  magnifiquement. 

Les  deux  termes  par  lesquels  on  a coutume  de  dési- 
gner le  style  magistral  de  l’art  qui  les  a élevées,  gothi- 
que et  ogival,  sont  également  impropres  ; les  Goths 
n’ont  jamais  rien  inventé,  et  d’ ailleurs, ily  avait  de  longs 
siècles  qu’ils  n’existaient  plus,  lors  de  l’apparition  de 
cette  architecture,  et  nous  avons  vu  que  l’ogive,  ou 
mieux  l’arc  ogif,  n’était  autre  que  la  nervure  ou  arêtier 
des  voûtes  appareillées  sur  croisée  d’ogifs  et  s’appli- 
quait également  aussi  bien  au  plein  cintre  qu’à  l’arc 
aigu.  Le  vrai  terme  serait  le  style  français,  l’archi- 
tecture française,  opus  francigenum  comme  disaient  les 
étrangers,  plus  justes  envers  nous  que  nous-mêmes. 
Mais  l’habitude  fait  ici  force  de  loi  et  supplante  encore 
ici  le  bon  sens,  et  comme  le  mot  ogival  est  moins 
faux,  nous  continuerons  à l’employer  de  préférence. 
Le  mot  gothique  est  emprunté  aux  écrivains  italiens 
du  XVI®  siècle  qui  en  faisaient  un  synonyme  de  barbare, 
grossier.  Vasari  s’en  sert  pour  stigmatiser  l’art  antérieur 
à la  Renaissance,  mais  il  ne  va  pas  jusqu’à  prêcher  sa 
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destruction  comme  un  critique  d’art  de  la  première 
moitié  du  siècle  dernier,  lequel  se  faisant  l’écho  du 
fanatisme  artistique  de  son  temps,  aussi  néfaste  et 
intolérant  que  le  fanatisme  religieux,  réclamait  une  loi 
qui  fît  disparaître  du  sol  national  tous  ces  monuments 
gothiques  qui  le  déshonoraient!  Sans  aller  si  loin,  les 
siècles  de  Louis  XIV  et  Louis  XV,  ne  s’étaient-ils  pas 
déjà  efforcés  de  dénaturer  par  tous  les  moyens  ces 
admirables  monuments  en  recouvrant  ce  qu’ils  pou- 
vaient en  cacher  par  des  lambris  ou  des  placages  en 
pierres  ou  en  marbre,  dans  le  goût  du  temps,  comme  s’ils 
avaient  honte  de  cette  architecture  qu’ils  .ne  compre- 
naient plus.  Jamais  peuple  autant  que  le  peuple  français 
ne  fut  l’ennemi  de  ses  gloires  ! N’est-il  pas  inconcevable 
qu’il  se  soit  trouvé  de  tout  temps  parmi  nous  des  es- 
prits, à ce  point  prétentieux  et  pédants,  pour  contes- 
ter la  paternité  des  plus  pures  manifestations  de  notre 
art  national,  sur  la  foi  de  textes  ou  d’observations  im- 
parfaitement contrôlés.  Tout,  dans  le  mouvement  archi- 
tectural qui  partit  de  l’Ile-de-France  pour  conquérir  le 
monde,  s’enchaîne,  se  déduit  et,  par  conséquent,  s’ex- 
plique naturellement  par  la  simple  évolution  de  la  loi 
du  progrès,  expérimentant  sur  son  propre  fonds,  pour 
trouver  les  moyens  de  vaincre  les  obstacles  créés  par 
son  initiative.  Une  seconde  découverte  perfectionne  la 
première  et  ainsi  de  suite,  jusqu’à  la  complète  ma- 
nifestation de  toutesûes  propriétés  d’un  système  archi- 
tectonique d’autant  plus  vivace  qu’il  est  conforme 
au  caractère  et  au  génie  de  la  race.  Point  n’était 
besoin,  vraiment,  d’aller  chercher  ailleurs  des  facteurs 
pour  influencer  ou  accélérer  la  marche  ascendante  de 
notre  architecture,  pas  plus  d’ailleurs  que  pour  la  sculp- 
ture et  la  peinture,  bien  que  les  monuments  de  ce  der- 
nier art  soient  devenus  plus  rares.  Notre  grand  art 
médiéval  est  bien  autochtone.  Rien  n’est  plus  logique 
et  rien  n’est  plus  français.  C’est  bien,  , et  d’une  façon 
éclatante  et  suprême,  le  concept  artistique  propre  à 
notre  esprit  à la  fois  chevaleresque  et  positif,  à notre 
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génie,  toujours  en  éveil,  fait  de  bon  sens,  de  mesure 
et  de  clarté,  en  même  temps  qu’il  est  épris  d’idéal  et 
de  passion,  et  dont  le  sens  critique,  n’exclut  aucun  des 
élans  de  la  foi  et  des  conseils  de  la  raison,  permettant 
ainsi  à l’imagination  la  plus  riche  de  se  concilier  avec 


Fig.  6.  — Notre-Dame  de  Paris. 


la  science  la  plus  sûre  pour  lui  inspirer  ces  chefs-d’œu- 
vre immortels. 

Depuis  le  siècle  de  Périclès,  le  monde  n’avait  pas  été 
ébloui  par  une  pareille  floraison  d’art.  De  monument 
typique  est  resté  Notre-Dame  de  Paris®  qui  est  le  Par- 
thénon  de  l’art  chrétien,  comme  la  Sainte- Chapelle’  en 
est  l’Erechthéion;  l’une  majestueuse  et  sévère  en  sa  vir- 
ginale simplicité,  l’autre,  fleuron  incomparable  de  jeu- 


TEMPS  modernes.  — XIII^  SIÊCEE 


II 


nesse,  de  grâce  et  de  beauté.  Ici  encore,  dans  Tlle-de- 
France  comme  dans  l’Attique,  c’est  l’art,  le  sentiment 
national  parvenu  à son  épanouissement,  l’inspiration 
de  la  Vierge  tutélaire.  La  puissante  et  singulière  origi- 
nalité de  l’architecture  du  xiii®  siècle,  provient  de  la 
persistance  à travers  des  efforts  séculaires,  des  tradi- 
tions ancestrales,  aux- 
quelles le  christianisme 
a su  révéler  leur  forme 
concrète.  Les  grandes 
cathédrales  évoquent 
le  souvenir  des  forêts 
druidiques,  mystérieu- 
ses, profondes,  infinies 
comme  elles,  et  si  elles 
se  sont  produites  en 
France  et  particulière- 
ment dansleNord,c’est 
que  là,  plus  qu’en  tout 
autre  pays,  la  religion 
et  la  poésie  celtiques  y 
avaient  présenté  plus 
d’affinités  avec  l’esprit 
évangélique.  Ainsi,  de 
même  que  l’art,  la  reli- 
gion chrétienne  y revê- 
tit - elle  un  caractère 
plus  profond  et  plus 
complet.  On  conçoit  qu’avant  d’appliquer  le  nouveau 
système  architectonique  à l’édification  des  grandes  ca- 
thédrales dont  la  construction  colossale  présentait  tant 
de  graves  difficultés,  les  architectes  laïques  l’aient  es- 
sayé en  construisant  d’abord  des  édifices  de  moindre 
importance;  il  en  est  resté  quelques  exemples  qui,  dé 
ce  fait,  à part  leur  valeur  intrinsèque,  prennent  un  pré- 
cieux intérêt  pour  l’histoire  de  l’art  national.  Telle 
est  l’église  d’Angicourt,  près  de  Liancourt  (Oise). 
Malgré  son  aspect  tout  roman,  ce  remarquable  nio- 


FiG.  7.  — Paris.  — Pa  Sainte-Chapelle. 
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nument,  qui  présente  le  type  parfait  des  églises  rura- 
les, montre  tous  les  signes  distinctifs  de  T architec- 
ture du  XIII®  siècle,  bien  qu’il  date  de  la  fin  de  la 
seconde  moitié  du  xii®  siècle.  Arcs-boutants  appa- 
rents extérieurement,  entablement  de  la  corniche  orné 
de  feuilles  à crochets,  au  lieu  de  modifions  ou  cor- 
beaux, et  surtout  la  voûte  sexpartite  de  la  grande  nef, 

voûte  obtenue  au 
moyen  d’un  arc  dou- 
bleau de  soulagement, 
retombant  sur  une  co- 
lonne intercalaire  qui 
divise  en  deux  le  plan 
carré  de  la  travée.  Tout 
cela  exprimé  avec  cette 
timidité  qui  caractérise 
les  périodes  de  tâton- 
nements. 

L’arc-boutant  libre, 
apparent,  contrebutant 
à sa  poussée  la  croisée 
d’ogives  dont  il  est 
ainsi  le  complément  se 
montre  appliqué  peut- 
être  pour  la  première 
fois,  à la  consolidation 
d’un  grand  édifice,  au 
transept  sud  circulaire  de  Notre-Dame  de  Soissons, 
construite  de  1173  à 1212;  sa  disposition  est  encore  sim- 
ple, mais  fi  se  complique,  se  transforme  et  devient  de 
plus  en  plus  un  membre  important  de  l’édifice,  à me- 
sure que  l’architecte  s’enhardit  davantage  à donner 
plus  de  hauteur  et  d’ampleur  au  monument.  La  cathé- 
drale de  Laon^,  procède  de  Noyon  et  de  Soissons.  Les 
arcs-boutants  de  sa  grande  nef  diffèrent  peu  encore  de 
ceux  de  la  dernière.  Laon  a 109  mètres  de  long  sur 
24  mètres  de  large,  un  mètre  à peine  de  plus  que  vSois- 
sons.  Notre-Dame  de  Paris  vient  après.  La  construction 
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atteint  ici  sa  perfection  ainsi  que  le  style,  et  ses  arcs- 
boutants  à grande  volée,  s’élançant  au-dessus  des  deux 
bas-côtés  pour  contrebuter  hardiment  la  nef  centrale, 
attestent  la  science  profonde  et  la  sûreté  des  architectes 
de  r Ile- de- France.  Commencée  sous  Philippe- Auguste, 
elle  a gardé  du  style  de  transition,  la  porte  méridionale 
du  grand  portail  et  les  gros  piliers  romans  de  la  nef  ; le 
reste  est  du  commencement  et  du  milieu  du  xiii®  siè- 
cle, sauf  le  porche  septentrional,  les  chapelles  entou- 
rant le  chœur,  qui  sont  du  xiv®  siècle  et  l’entrée  appe- 
lée la  porte  Rouge  qui  est  du  xv®  siècle  (1404-1419).  Sa 
majestueuse  façade  est  d’une  lecture  claire  ÿ aisée, 
avec  ses  deux  tours  puissantes  qui  l’appuient  avec  un 
goût  et  une  logique  parfaits. 

Les  grandes  cathédrales,  à l’exemple  de  Notre-Dame 
de  Paris,  sont  des  monuments  hybrides,  c’est-à-dire 
composés  de  plusieurs  styles,  étant  de  diverses  épo- 
ques ; la  plupart  commencées  à la  fin  du  xii®  siècle, 
elles  doivent  la  majeure  partie  de  leur  construction 
au  XIII®  siècle,  et  ont  reçu  des  adjonctions  parfois 
importantes  au  xiv®,  au  xv®  et  même  au  xvi®  siè- 
cle, dans  le  style  propre  à ces  époques  où  régnait  le 
système  ogival  et  même  après.  Le  xiii®  siècle  cou- 
vrit la  France,  du  Nord  au  Midi,  de  merveilles  archi- 
tecturales, dont  les  plus  importantes  se  produisirent 
dans  les  provinces  septentrionales.  Malheureusement, 
le  cadre  trop  restreint  de  cet  ouvrage  ne  permet  pas 
de  relever  les  mérites  de  tous  ces  édifices  remar- 
quables : cathédrales,  églises  conventuelles,  paroissia- 
les et  même  rurales.  Je  le  regrette,  car  ce  n’est  pas  le 
moindre  titre  de  gloire  de  notre  grand  art  national, 
que  de  constater  et  de  proclamer  l’inépuisable  ri- 
chesse d’invention,  la  sûreté  de  goût,  la  science  pro- 
fonde, la  variété  infinie  dans  l’unité  de  style  qui  ne 
cessent  de  le  caractériser  dans  ses  manifestations  mul- 
tiples et  diverses,  au  grand  profit  de  notre  étude  et  de 
notre  admiration.  Nous  nous  contenterons  de  parler 
très  succinctement  des  monuments  les  plus  importants 
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par  leur  dimension,  leur  valeur  artistique  et  leurs  parti- 
cularités architectoniques. 

La  construction  de  Notre-Dame  de  Laon,  à cheval 
sur  le  XII®  et  le  xiii®  siècle,  dérive,  nous  l’avons  dit, 
de  Noyon  et  du  transept  sud  de  Soissons,  et  réunit 
le  double  caractère  du  style  roman  et  du  style  ogival. 

Le  chœur,  qui  prend 
déjà  une  importance 
presque  égale  à la  nef, 
n’a  pas  de  rond-point. 
Son  abside  est  carrée, 
mais  par  suite  d’une 
restauration.  La  fa- 
çade est  la  plus  pitto- 
resque qui  soit,  par  le 
profond  ébrasement 
de  ses  trois  grandes 
portes  surmontées 
d’une  immense  rosace 
accompagnée  de  deux 
grandes  baies  égale- 
ment très  ébrasées  et 
de  la  saillie  des  édi- 
cules qui  ornent  le  mi- 
lieu de  la  façade  et 
cantonnent,  juxtapo- 
sés, les  deux  tours. 
Chose  curieuse  et  inex- 
pliquée, des  colonnettes  de  ces  derniers  édicules  sortent 
des  têtes  et  des  encolures  de  bœufs  gigantesques,  de  l’ef- 
fet le  plus  bizarre  et  inattendu.  Les  sculptures  des  cha- 
piteaux de  la  nef  sont  réputées  parmi  les  plus  belles 
que  le  xiii®  siècle  ait  produites. 

La  cathédrale  de  Sens  à peu  près  contemporaine,  est 
un  pas  considérable  vers  le  style  nouveau,  car  si  son 
voûtement  se  conforme  encore  au  système  usité  jus- 
qu’alors, si  ces  arcs-boutants,  occupés  à leur  base  entiè- 
rement par  une  chapelle  comme  à Notre-Dame,  sont 
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de  simple  volée,  le  nouveau  style  s’y  accentue  par  une 
innovation  considérable  dans  l’ordonnance  intérieure, 
à savoir  : la  suppression  de  la  tribune  qui  se  générali- 
sera durant  le  xiii®  siècle.  L’architecte  trouva  dans 
cette  modification  l’ a- 
vantage  considérable 
de  pouvoir  surélever 
les  collatéraux  et  de 
procurer  à la  claire- 
voie  un  plus  grand  dé- 
veloppement et,.chose 
non  moins  favorable, 
d’alléger  en  même 
temps  les  charges  des 
piles  et  des  contreforts 
en  supprimant  une 
voûte.  Toute  chose 
qui  répondait  admira- 
blement aux  aspira- 
tions architectoniques 
et  religieuses  du 
temps,  pour  donner 
plus  d’espace,  plus 
d’élévation,  plus  de 
lumière  possible  à 
l’édifice  religieux. 

Chaque  cathédrale  est 
une  transformation, 
une  nouvelle  étape 
vers  la  formule  défini- 
tive. Notre-Dame  de  Bourges  dérive  de  Notre-Dame 
de  Paris;  à son  exemple  elle  double  ses  collatéraux  de  la 
nef  en  leur  donnant  de  plus  grandes  proportions  et  leur 
fait  contourner  le  chœur,  avec  cette  différence  que,  pour 
la  première  fois,  elle  donne  au  premier  collatéral  une 
hauteur  plus  considérable,  double  du  second,  obtenant 
ainsi,  par  la  claire-voie  de  ce  dernier,  un  moyen  d’éclai- 
rer fortement  la  partie  inférieure  du  monument  qui 


Fig.  10.  — Bourges.  — Fa  Cathédrale. 
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compense  heureusement  ce  que  la  grande  élévation  des 
piles  du  premier  collatéral  avait  enlevé  à la  claire-voie 
supérieure  qui  ne  peut  éclairer  que  les  combles,  he  trifo- 
rium est  encore  plus  diminué  qu’à  Sens,  et  n’est  plus 

qu’un  motif  décoratif 
simple.  Naturelle- 
ment les  arcs-boutants 
sont  multipliés  pour 
contrebuter  les  diffé- 
rents étages  des  pous- 
sées. 

Notre-Dame  de 
Chartres^i,  à bon  droit, 
une  des  cathédrales 
les  plus  vantées,  est 
celle  qui  a gardé  les 
plus  beaux  vestiges  du 
roman  de  transition 
du  monument  qu’elle 
a remplacé,  ayant  été 
bétruit  par  un  incendie 
en  1194.  De  roman 
fleuri  du  portail  du 
transept  septentrio  - 
liai,  les  admirables  ro- 
saces et  surtout  le  clo- 
cher vieux,  quoique 
moins  célèbre  que  ce- 
lui du  XV®  siècle  qui 
lui  fait  pendant,  sont  certainement  au  premier  rang 
des  plus  beaux  spécimens  du  style  de  transition.  La 
nef  centrale  du  commencement  du  xiii®  siècle  (1195- 
1220),  n’a  pas  moins  de  16  mètres  de  large,  chose  ex- 
traordinaire, et  ses  voûtes  atteignent  la  première  fois 
38  mètres  de  haut,  ce  qui  contribue  à donner  à ce  vais- 
seau un  aspect  vraiment  grandiose.  Le  portail  du  tran- 
sept méridional  est  justement  célèbre  par  ses  admira- 
bles statues  et  sa  rosace  rayonnante. 
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Notre-Dame  de  Rouen  la  métropole  de  Norman- 
die est  du  même  temps  ; malgré  ses  dimensions  colos- 
sales, elle  ne  l’emporte  sur  les  autres  cathédrales  nor- 
mandes, Coutances,  Séez^®  et  B ay eux,  que  par  sa  lon- 
gueur qui  n’est  pas 
moins  de  135  mètres, 
mais  ces  dernières  qui 
brillent  par  les  mêmes 
qualités  d’exécution 
sont  parées  de  leurs 
flèches  achevées. 

Da  reconstruc- 
tion des  cathédrales, 
à peu  près  générale  au 
Nord  de  la  Boire,  au 
XIII®  siècle,  commen- 
çait par  le  chœur.  On 
conservait  la  nef  pour 
assurer  le  service  divin 
pendant  la  durée  de 
cette  reconstruction. 

Pour  la  même  cause  et 
aussi  pour  revêtir  le 
temple  de  toute  l’am- 
pleur et  de  toute  la  ma- 
gnificence dont  dispo- 
sait l’architecture  en 
tiers -point  on  donna 

t,  R 

au  nouveau  chœur,  or- 
dinairement peu  étendu  dans  le  style  roman  fidèle 
au  plan  basilical,  une  dimension,  un  développement  en 
largeur  et  en  hauteur  véritablement  grandioses,  car  il 
devait  contenir  les  fidèles  lorsque  plus  tard  on  démo- 
lirait à son  tour  la  nef  pour  la  mettre  d’accord  avec  le 
chœur.  Ainsi,  comme  le  crâne  par  rapport  à la  face,  la 
grandeur  du  chœur  égale  la  nef.  Malheureusement  peu 
de  cathédrales  ont  été  achevées  et  encore  fallut-il  les 
efforts  intermittents  et  pénibles  de  plusieurs  siècles.  lœs 


Fig.  12. 

— Façade  de  la  Cathédrale. 
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Fig.  13.  — Séez.  — L,a  Cathédrale. 

vers,  d’Auxerre  de  Troyes, 
et  Saint- Julien  du 
Mans,  une  des  plus 
splendides  créations  du 
XIII®  siècle,  avec  son 
large  déambulatoire  cir- 
culaire entourant  le 
chœur  d’un  double  col- 
latéral. Il  fut  cepen- 
dant surpassé  par  le 
chœur  de  Saint-Pierre 
de  Beauvais  qui  at- 
teint la  hauteur  stupé- 
fiante de  48  mètres  sous 
clef  de  voûte.  La  hau- 
teur prodigieuse  de  sa 
claire-voie,  l’élévation, 
l’élégance  de  ses  piliers 
et  son  harmonieuse  ga- 
lerie  ajourée  lui  donne 


calamités  de  la  guerre 
de  Cent  Ans,  et  la  mi- 
sère qui  suivit,  firent 
manquer  de  ressources 
nécessaires  et  le  sens 
critique  qui  se  déve- 
loppa au  XV®  siècle  al- 
téra la  foi  et  arrêta  les 
élans  féconds.  C’est  ce 
qui  explique  que  tant 
de  cathédrales  dont  le 
chœur  a été  rebâti  à 
cette  époque  ont  gardé 
leur  transept  et  leur  nef 
lomans,  dont  elles  ont 
dû  s’accommoder  tant 
bien  que  mal.  Telles  sont 
les  cathédrales  de  Ne- 
Saint-Maurice  de  Tours, 


14.  — Auxerre.  — Ta  Cathédrale. 
(Église  Saint-Étienne). 
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un  aspect  vraiment  aérien  et  pour  ainsi  dire  immatériel  ; 
c’est,  pour  répéter  un  mot  banal,  mais  ici  exact,  de 
la  dentelle  de  pierre.  Malheureusement  l’auteur  avait 
trop  présumé  de  sa  science;  sa  voûte,  mal  soutenue  par 
des  piliers  trop  espacés  et  trop  grêles,  s’écroula  après 
quatorze  ans  de  courte  durée  (1270-1284)  entraînant 
la  ruine  des  arcs-boutants  et  ébranlant  le  reste  de 
l’édifice.  Il  fallut  dou- 
bler les  supports  par 
des  piles  intermédiai- 
res, faire  la  réfection 
des  arcs-boutants  et 
en  construire  de  nou- 
veaux, etc.,  toutes 
choses  qui  firent 
ajourner  la  construc- 
tion des  transepts  qui 
ne  purent  être  bâtis 
qu’au  XVI®  siècle.  Les 
arcs-boutants  de  la 
cathédrale  de  Beau- 
vais sont  les  plus  com- 
pliqués qui  existent, 
ils  ont  jusqu’à  sept  vo- 
lées qui  contrebutent 
les  différentes  pous- 
sées et  s’appuient  sur  des  contreforts  intermédiaires 
comme  à Reims  et  au  Mans.  La  cathédrale  de  Beau- 
vais eût  été  le  plus  grand  des  monuments  chrétiens, 
s’il  avait  pu  être  terminé,  mais  il  lui  manque  sa  nef 
et  son  portail  occidental. 

Il  me  reste  à parler  de  deux  monuments  qui,  avec 
Notre-Dame  de  Paris,  sont  les  édifices  les  plus  remar- 
quables que  le  genre  humain  de  tous  les  temps  ait 
jamais  produits,  je  veux  dire  les  cathédrales  de  Reims 
et  d’Amiens. 

Le  temple  où  avait  lieu  la  plus  importante  céré- 
monie de  la  monarchie  française,  le  sacre  du  Roi,  de* 


Fig.  15.  — Beauvais.  — Ea  Cathédrale 
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vait  naturellement  revêtir  plus  de  richesse  et  de  ma- 
gnificence que  les  autres.  Aussi  ne  négligea-t-on  rien 
à Reims^®  pour  faire  de  sa  cathédrale  un  pompeux 
symbole,  royal  et  religieux.  La  vieille  basilique  ro- 
mane ayant  été  détruite  par  un  incendie  en  1210,  on 
commença  un  an  après  et  avec  une  telle  activité,  la  cons- 
truction de  la  cathédrale  actuelle  que  le  chœur  put  être 

consacré  en  1215  et 
les  transepts  et  la  nef 
furentpoursuivis  sans 
relâche.  La  longueur 
totale  de  cet  admi- 
rable vaisseau  est  de 
149  mètres,  mesure 
qu’aucune  cathédrale 
n’a  atteinte,  sa  lar- 
geur de  30  m.  50  et 
sa  hauteur  de  38  m.  35 
sous  clef  de  voûte  ; 
elle  avait  sept  tours, 
terminées  par  des  flè- 
ches en  plomb  qu’un 
incendie  détruisit  en 
1481.  Le  portail,  con- 
sidéré comme  un  des 
plus  beaux  qui  exis- 
tent, est  postérieur;  il 
est  du  siècle  suivant.  Nous  çn  reparlerons  à cette 
date. 

Mais  la  merveille  des  merveilles,  la  perle  des  cathé- 
drales, c’est  Notre-Dame  d’Amiens Le  génie  français 
s’y  aifirme  supérieur  et  s’est  plu  à la  doter  de  toutes 
les  richesses,  de  toutes  les  perfections,  de  toute  l’ex- 
quisité de  son  goût,  de  tous  les  élans  de  sa  foi  et  de 
toutes  les  ressources  d’une  science  consommée.  C’est 
un  pur  joyau  d’un  charme  limpide,  d’un  éclat  incom 
parable.  Tout  y est  admirable  : la  beauté  de  son  plan, 
sa  nef  à six  travées  sur  plan  oblong  de  15  mètres  dont 


Fig.  16.  — Reims.  — Fa  nef  (prise  du  chœur) . 
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les  voûtes  sont  supportées  miraculeusement  à près  de 
43  mètres  par  des  piles  élégantes  et  frêles,  son  ad- 
mirable transept  considérablement  agrandi  par  des 
collatéraux,  son  chœur  à trois  travées,  terminées  par 
un  spacieux  rond-point  entouré  de  six  chapelles  rayon- 
nantes au  centre 
desquelles  domine 
la  chapelle  de  la 
Vierge.  Un  clocher 
ajouré  s’élevait 
sur  la  croisée  en 
1247,  Miais  il  fut 
détruit  par  la  fou- 
dre en  1527  (15 
juillet).  Ua  lon- 
gueur totale  de  ce 
monument,  tout 
du  XIII®  siècle,  est 
dans  œuvre  de  135 
mètres.  Les  tra- 
vaux, nécessités 
par  l’incendie,  fu- 
rent commencés 
sous  Philippe-Au- 
guste en  1220,  par 
la  nef,  contraire- 
ment à l’usage,  „ ^ . -r  1 

maisle  célébré  Ro- 
bert de  Luzarches,  procéda  ainsi  très  judicieusement 
pour  assurer  la  continuation  des  travaux  et  son  suc- 
cesseur Thomas  de  Cormont  trouva  facilement  des 
ressources  pour  construire  le  transept  et  le  chœur 
plus  indispensables  au  culte.  En  effet,  le  monument 
tel  que  nous  le  voyons,  à l’exception  de  la  mes- 
quine terminaison  des  tours  de  façade  qui  est  du 
XIV®  siècle  (1366),  fut  achevé  en  1288.  Notre-Dame 
d’Amiens  marque,  dans  l’art  de  bâtir,  la  limite  extrême 
où  la  hardiesse,  aidée  de  fortes  mathématiques,  peut 
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aller  sans  côtoyer  la  témérité  et,  dans  l’ ornementa- 
tion, toute  la  richesse,  la  magnificence  que  la  fantaisie 
peut  prodiguer  dans  les  détails,  sans  tom- 
ber dans  la  confusion.  C’est  peut-être  le 
i monument  le  plus  parfait,  ou  tout  au 
i moins  le  plus  complet  du  xiii®  siècle, 
conséquemment  de  toute  l’architecture 
française.  Toutefois  Notre-Dame  de  Pa- 
ris est  resté  le  monument  typique  par 
excellence.  Sa  sobre  et  virile  majesté, 
sa  grandiose  simplicité,  la  clarté  et  l’am- 
pleur de  ses  proportions,  la  font  préva- 
loir sur  toute  autre  architecture,  même 
celle  d’Amiens. 

Notre-Dame  de  Strasbourg  la  der- 
nière venue  des  grandes 
cathédrales,  est  le  plus 
hybride  des  monu- 
ments; il  s’y  trouve  des 
parties  importantes  de 
tous  les  temps  depuis  le 
XII®  siècle  jusqu’au  xvi®. 
Sa  nef  ne  fut  achevée 
qu’en  1275  et  le  portail 
qui  a immortalisé  le  nom 
d’Erwin  deSteinbach  ne 
fut  commencé  qu’en 
1277.  Aussi  le  style  ogi- 
val est  déjà  moins  pur. 
La  tour  du  midi  est  res- 
tée inachevée,  celle  du 
nord  fut  terminée  en 
1439;  elle  mesure  143 
mètres  de  haut  et 
compte  j usqu’  à 635  mar- 
ches, elle  est  célèbre  sous  le  nom  de  Munster.  Ce  fut  à 
l’occasion  de  l’enthousiasme  populaire  que  causa  cet 
édifice  remarquable  et  de  la  réputation  de  ses  maçons 


Fig.  18.  — Strasbourg. — Façade 
de  la  Cathédrale. 


Fig.  Ig.  — Saint-Germer-de-Flye  (Oise). 


Fig.  20.  — IyC  clocher  de  Senlis. 
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que  furent  créées  les  loges  maçonniques,  sortes  d’asso- 
ciations du  nom  de  Hutten 
(loges),  la  supériorité  de 
celle  de  Strasbourg  fut  re- 
connue Hutten  haupt.  Cette 
société  s’étendit  à toute  l’Al- 
lemagne. Le  maître  de  l’œu- 
vre se  nommait  maître  ma- 
çon; ils  avaient  un  signe 
particulier  pour  se  recon- 
naître entre  eux  ; maçons 


libres,  coalisés  pour  accaparer  les  travaux;  l’archi- 
tecte maçon  de  Strasbourg  était  le  grand  maître 
perpétuel  de  cette  confrérie  ; l’équerre,  le  niveau  et 
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le  compas  furent  les  signes  des  maçons  associes,  avec 
des  mots  de  ralliement  et  des  touchements  de  main. 
Telle  fut  l’origine  de  la  Franc-Maçonnerie  qui  dans  le 
principe  était  au  service  de  l’Eglise  et  de  la  foi,  qu’elle 
a contribué  depuis  à supprimer.  Les  loges  maçonni- 
ques détruisent  et 
n’édifient  plus. 
1/ activité  intense, 
la  prodigieuse  pro- 
ductivité, la  fièvre 
sublime  qui  avait 
transfiguré  les  po- 
pulations entières 
du  Nord  de  la  Foire, 
et  les  avait  entraî- 
nées vers  les  hau- 
teurs les  plus  pu- 
res et  lumineuses 
de  l’art  pour  rejail- 
lir ensuite  sur  toute 
] a France  et  l’étran- 
ger firent  du  xiii® 
siècle  une  des  épo- 
ques les  plus  gran- 
des, sinon  la  plus 
grande  de  l’huma- 
nité. Nous  ne  pou- 
vons concevoir, 
avec  nos  habitudes 
sceptiques  et  mesquines,  égoïstes  surtout,  comment 
il  s’est  trouvé  assez  de  grands  artistes,  assez  de  bras, 
assez  de  ressources,  pour  construire,  orner,  meubler 
d’une  façon  si  somptueuse,  tant  de  monuments  gi- 
gantesques où  tout  est  ouvré  avec  la  dernière  perfec- 
tion et  où  les  problèmes  les  plus  complexes  sont  résolus 
magistralement.  Que  sont,  en  effet,  les  difficultés  de 
construction  des  Thermes  de  Caracalla  ou  de  Dioclé- 
tien, déjà  si  compliqués,  si  on  les  compare  aux  tem- 


Fig.  21.  — Abbaye  de  Saint-Denis. 
La  nef  et  le  chœur. 


TEMPS  MODERNES.  — XIII^  SIÈCEE 


25 


pies  en  plate-bande  des  Grecs  et  des  Égyptiens,  à 
côté  de  rédification  d’une  cathédrale,  même  la  moins 
importante.  A cette  époque,  non  seulement  les  gran- 
des cathédrales  étaient  en  construction,  mais  un  nom- 
bre incalculable  de  monuments  religieux  de  moindre 
importance,  églises  ’ 
abbatiales  et  con- 
ventuelles, églises 
paroissiales,  cha- 
pelles, édifices  pu- 
blics, s’élevaient 
de  toutes  parts,  at- 
testant l’inépuisa- 
ble fécondité  du  gé- 
nie français.  Tous 
seraient  à citer, 
mais  nous  ne  pou- 
vons le  faire  que 
pour  les  plus  mar- 
quants, tels  que  la 
Sainte- Chapelle  du 
Palais  (1240),  ce 
joyau  d’une  incom- 
parable pureté,  et 
son  imitation  la 
chapelle  de  Saint- 
Germer-de-Flye 
(Oise)i^,  le  clocher 


Ab?ide 


Fig.  22.  — Caen. 

I de  l’église  Saint-Pierre. 


de  Senlis^o,  cette  merveille  de  raison  et  de  goût,  et  son 
prototype,  le  clocher  de  Mogneville,  près  Liancourt 
(Oise),  la  chapelle  de  Vincennes,  la  nef  de  Saint-De- 
nis 21,  construite  par  Louis  IX,  la  tour  de  Saint-Séverin  à 
Paris,  le  superbe  ensemble  de  constructions  connu  sous 
le  nom  de  la  Merveille  au  mont  Saint-Michel,  l’église 
abbatiale,  aujourd’hui  démolie  et  l’admirable  hos- 
pice d’Ourscamp,  près  de  Noyon,  le  chœur  de  Saint- 
Jean- au-Bois  (Oise),  le  superbe  portail  de  Saint- Jean- 
des-Vignes,  de  Soissons,  hélas  ! si  délabré,  et  la  cathé- 
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drale  de  la  même  ville,  celle  de  Cliâloiis-sur-Mariie,  de 
Mantes,  de  Coutances,  de  Saint-Lô,  Saint-Pierre  de 
Caen 22  et  de  Lisieux,  etc... 

I,e  retentissement  de  tant  de  merveilles  ou  plutôt 
leur  rayonnement  irrésistible,  de- 
vait forcer  à la  fin  les  provinces 
méridionales,  trop  longtemps  inféo-. 
dées  aux  traditions  latines,  à suivre 
le  mouvement  architectural  du  Nord 
de  la  France,  mais  ce  ne  fut  que 
comme  à regret.  Aussi  le  style  ogival 


Fig.  23.  — Cathédrale  d’Albi  (côté  sud). 


ne  produisit-il  dans  ces  provinces,  malgré  des  exemples 
encore  admirables,  rien  qui  ait  pu  égaler  la  perfection 
de  l’architecture  de  l’Ile-de-France  et  des  provinces 
voisines  qui  subirent  son  heureuse  influence.  D’ail- 
leurs la  plupart  de  ces  édifices  furent  commencés  tout 
à la  fin  du  xiii®  siècle',  et  à une  époque  où  déjà  le  goût 
du  xiv®  siècle  s’affirmait.  Le  monument  le  plus  typique 
de  l’architecture  méridionale  est  la  cathédrale  d’Albi  23 
(1282),  église  à nef  unique,  qui  servit  d’exemple  aux 
Jacobins  de  Toulouse  qui  pourtant  a deux  nefs  égales, 
suivant  l’ordonnance  chère  aux  Dominicains  et  à tant 
d’autres  de  la  région,  et  Bazas,  Bayonne,  Auch,  Ro- 
dez, Toulouse  et  Narbonne  (1272),  Béziers,  Clermont, 
Bordeaux 24,  Lyon,  Vienne  et  Toul  (1288),  élevèrent 
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non  sans  efforts,  leurs  cathédrales,  dont  la  plupart 
restèrent  inachevées.  Une  particularité  de  ces  édifices 
c’est  d’être  souvent  fortifiés.  Ua  cathédrale  d’Albi  est 
à la  fois  église  et  forteresse,  comme  son  clocher  est  en 
même  temps  donjon, 
à cause  des  troubles 
publics  fomentés  par 
la  guerre  de  religion. 

A Toulouse,  les  églises 
sont  bâties  en  briques, 
comme  la  cathédrale 
d’Albi  et  cette  matière 
leur  donne  un  aspect 
pauvre,  sec  et  mono- 
tone. 

Vers  la  fin  du  siècle, 
le  style  grandiose  et 
sobre  tend  à s’altérer. 

Le  goût  s’éloigne  de  la 
conception  robuste  de 
l’art  pour  rechercher 
l’élégance  et  la  subti- 
lité. Les  colonnettes  se 
multiplient  et  les  cha- 
piteaux s’allongent.  . 

Saint-Nicaise,  de 
Reims,  aujourd’hui  dé- 
truite, était  un  exem- 
ple de  cette  transformation  comme  la  célèbre  église 
de  Saint-Urbain  de  Troyes.  On  y trouve  déjà  toutes 
les  tendances  qui  prévaudront  au  xiv®  siècle.  Ce  mo- 
nument, commencé  en  1280,  ne  fut  terminé  qu’aux 
débuts  du  XIV®  siècle. 


Fig. 


Bordeaux.  — Église  Saint- André 
(façade  latérale). 
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X1V“  Siècle. 


Il  semble  qu’après  avoir  atteint  une  telle  hauteur  et 
produit  tant  de  chefs-d’œuvre  incomparables  et  inimi- 
tables, l’art  n’eut  plus  qu’à  se  reposer;  mais  le  génie 
de  notre  race,  toujours  en  quête  de  nouveauté,  ne  peut 

rester  inactif.  D’ailleurs  la 
société  était  alors  en  pleine 
évolution  et  l’art  ne  pou- 
vait y rester  indifférent  ; à 
défaut  de  la  supériorité  ac- 
quise il  se  contenta  de  la 
variété.  Le  xiv®  siècle  exa- 
gère l’élégance  et  tombe  dans 
la  maigreur  ; aussi  est-ce  sou- 
vent au  détriment  de  la  puis- 
sance, de  la  simplicité,  de  la 
pureté,  de  la  clarté  et  surtout 
de  la  grandeur  monumentale 
qu’il  produit  ses  effets.  Ainsi 
à la  robustesse  des  colonnes 
il  substitue  de  grêles  colon- 
nettes,  il  amoindrit  les  tail- 
loirs si  peu  saillants  et  minces 
qu’ils  se  trouvent  en  retrait  sur  la  corbeille  allongée 
et  amaigrie  de  laquelle  se  détachent  des  feuillages 
si  admirablement  imités  qu’ils  semblent  moulés  sur 
nature.  Il  outrepasse  le  tiers-point  et  donne  à l’ou- 
verture de  l’arc  ogival  la  forme  allongée,  aiguë  d’un 
fer  de  lance  ; de  là  le  nom  de  lancettes  qu’on  donne 
à cette  ogive.  Le  fenestrage^^  est  un  des  traits  carac- 
téristiques du  XIV®  siècle,  par  la  richesse,  l’ingénio- 
sité de  ses  divisions  et  la  finesse  de  ses  meneaux  et 
de  ses  compartiments.  Le  style  ogival  du  xiv®  siècle  est 
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à celui  du  xm®  siècle  ce  que  T ionique  est  au  dorique, 
mais  il  apporte  un  soin  précieux  dans  le  tracé  des  profils 
et  dans  le  rendu  du  détail  ornemental  dont  il  est  pro- 
digue, et  qu’il  sait  néanmoins  rendre  précis  sans  sèche 
resse.  Tel  est  le  caractère 
du  style  du  xiv®  siècle 
qui,  malgré  ses  défauts 
préludes  de  la  décadence, 
cherche,  par  l’artifice  de 
la  parure,  à voiler,  à ra- 
cheter la  stérilité  d’ima- 
gination et  l’imitation  du 
fonds.  Le  génie  français 
a su  revêtir  cette  évolu- 
tion du  style  ogival  d’un 
charme  pénétrant  et  fa- 
milier, des  ressources  d’un 
goût  élégant  et  raffiné 
qui  sous  une  autre  forme 
ressuscitera  au  xviii®  siè- 
cle, après  les  royales 
somptuosités  du  siècle  de 
Louis  XIV,  tant  il  est 
vrai  que  notre  génie  reste 
toujours  identique  dans 
sa  forme  changeante, 
dans  la  variété  de  ses  as- 
pects. Sauf  ces  différen- 
ces extérieures,  le  xiv®  siè- 
cle continue  les  grandes 
traditions  du  xiii®  siècle,  et  s’efforce  de  compléter  les 
grandes  cathédrales.  Mais  les  monuments  de  cette  épo- 
que sont  moins  nombreux.  La  guerre  de  Cent  Ans 
troubla  et  ruina  si  profondément  le  pays,  suivie  de  la 
Jacquerie  et  d’épidémies  effroyables;  l’occupation  an- 
glaise après  Crécy  (1346)  et  Poitiers  (1356)  fut  si  désas- 
treuse qu’on  est  encore  surpris  de  trouver  un  si  grand 
nombre  de  monuments  de  ce  temps.  Cela  tient  sans 


Fig.  26.  — Tour  de  Saint-Ouen  (Rouen), 
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doute  à r impulsion  prodigieuse  donnée  à Tarchitecturë 
durant  le  siècle  précédent,  à laquelle  il  sut  donner  un 
tour  nouveau.  Le  goût  exquis  et  consciencieux  qu’il 
apporta  dans  l’étude  des  détails  devait  naturellement 
faire  progresser  la  statuaire,  qui  est  l’art  par  excel- 
lence du  XIV®  siècle  ; néanmoins  il  produisit  des  œuvres 
architecturales  fort  remarquables  et  qui  comptent 
parmi  les  meilleurs  fleurons  de  notre  couronne  artis- 
tique. Le  monument  le  plus  typique  de  cette  époque 
est  Saint-Ouen^s,  commencé  en  1318.  Sa  tour  octo- 


FiG.  27.  — Bourges.  — Portail  de  la  Cathédrale. 

gone  sur  plan  carré,  couronnée  royalement,  est  célèbre. 
Le  transept  de  Notre-Dame  de  Troyes  (1314),  Saint- 
Jean  de  Perpignan  commencé  en  1324  avec  sa  nef 
unique,  large  et  si  hardie  dans  son  élévation  ; la 
nef  de  la  cathédrale  de  Clermont,  le  portail  de  la  ca- 
thédrale de  Bourges (1324),  les  pignons  des  transepts 
nord  et  sud  de  Notre-Dame  de  Rouen,  le  chœur  et 
l’abside  de  Saint-Etienne  de  Caen  et  le  chœur,  la 
nef  et  la  tour  (130S)  de  Saint-Pierre  de  la  même  ville 
si  riche  en  beaux  monuments;  le  beau  clocher  de 
Saint- Jean  des  Vignes  de  Soissons,  la  chapelle  de 
Vincennes,  la,  salle  capitulaire  de  Noyon,  l’église 
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Saint-Georges  de  Laon  ; la  tour  de  Saint-Sernin  de 
Toulouse,  Saint- Bertrand  de  Comminges  (1304-1320); 
la  cathédrale  de  Metz  commencée  en  1332,  superbe 
effort  pour  lutter  avec  Amiens  et  Beauvais.  Mais  le  chef- 
d’œuvre  de  l’art  de  cette  époque,  est  le  portail  de  la 
cathédrale  de  Reims  dont  l’agrandissement  de  la  nef 
avait  nécessité  la  réfection  ; la  hauteur  totale  des  tours 
est  de  83  mètres. 

A côté  des  monuments  religieux  et  comme  dépen- 
dance, s’élevaient  souvent  deux  sortes  de  monuments 
d’un  caractère  différent,  mi-partie  religieux  mi-partie 
civils  : les  salles  capitulaires  et  les  hospices.  Les  archi- 
tectes surent  leur  donner  souvent  une  grande  valeur 
artistique,  comme  les  salles  capitulaires  de  Reims,  de 
Beauvais,  etc.,  et  les  hospices  de  Beaune  et  d’Ours- 
camp,  près  de  Noyon,  lequel  est  peut-être  le  plus  par- 
fait qui  existe. 
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XV^  Siècle. 


Cette  passion  sublime  qui  enfanta  les  grandes  cathé- 
drales et  fit  épanouir  la  plus  belle  floraison  d’art  que 
le  monde  ait  jamais  vue  n’a  pas  seulement  son  principe 
dans  la  foi  religieuse,  force  qui  transporte  les  monta- 
gnes et  comble  les  vallées;  il  convient  de  l’expliquer 
encore  par  la  prospérité  expansive  et  exultante  des 


Fig.  28.  — Troyes.  — Jubé  de  l’église  Saînte-Madeleîne. 


corporations  et  des  communes.  Car  si  la  cathédrale 
est  la  réalisation  du  Paradis  sur  la  terre,  elle  est  aussi 
la  Maison  triomphante  du  peuple  : toute  la  vie  de  l’hom- 
me civile  et  religieuse  s’y  concentre.  De  là  sa  division  en 
deux  parties  distinctes  : le  chœur  et  la  nef.  De  chœur 
est  réservé  au  clergé  et  à la  célébration  des  mystères 
sacrés  et,  pour  bien  en  fixer  la  démarcation,  un  jubé^»  ou 
un  chancel  qui  disparurent  quand  la  séparation  fut 
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moins  motivée,  le  séparaient  de  la  nef.  Cette  dernière 
partie,  vaste,  aérée,  abondamment  éclairée,  agrandie 
ordinairement  d’un  transept  et  des  bas-côtés  apparte- 
nait aux  laïcs,  c’est-à-dire  au  peuple;  elle  était  tour  à 
tour,  pour  lui  un  oratoire  où  il  priait,  une  bourse  où  il 
traitait  ses  affaires,  voire  même  un  théâtre  où  il  se 
divertissait  en  des  fêtes  ou  spectacles  profanes  et  même 
parfois  licencieux,  contrefaçon  grotesque  des  folies 
du  paganisme  romain.  La  chaire  servait  de  trait 
d’union  et  les  clochers  élevés  sur  la  croisée  sonnaient 
également  pour  avertir  les  fidèles  et  les  citoyens. 

Aussi  quel  enthousiasme  populaire  suscitait  la  cons- 
truction d’une  cathédrale,  tout  le  monde  y concourait. 
Tous  contribuaient  à l’œuvre  collective  par  excellence  : 
j amais  le  monde  ne  vit  spectacle  si  grandiose  et  si  magna- 
nime. Des  milliers  de  croyants  de  toutes  les  classes  de 
la  société  depuis  le  manant  jusqu’au  grand  seigneur, 
depuis  l’humble  servante  jusqu’à  l’élégante  et  frêle 
châtelaine,  bourgeois,  artisans,  paysans  accourus  de 
tous  côtés,  gens  de  toute  condition,  de  tout  âge  et  de 
tout  sexe,  animés  d’un  même  esprit,  mus  par  un  même 
désir,  possédés  d’une  même  passion,  s’accordant  dans 
un  élan  d’ardente  piété,  s’employaient  à l’envi  à l’édi- 
fication du  glorieux  monument  sans  autre  stimulant 
que  la  prière  et  le  chant  des  cantiques.  L'ardeur  de 
leur  foi  insufflait  la  vie  et  le  rythme  à la  pierre  avant 
que  le  Maître  de  l’œuvre,  magister  de  vivis  lapidibus, 
l’eût  animée  de  la  vie  divine  de  l’Art.  Et,  à la  lettre,  la 
foi  transporta  les  montagnes  pour  en  faire  de  merveil- 
leux colosses,  symboles  de  la  grandeur  divine  et  de  la 
force  populaire.  Et  s’il  est  vrai  de  dire  que  la  vie  ne 
vaut  que  par  l’œuvre  qu’elle  a produite  ou  aidé  à réa- 
liser, jamais  l’homme  ne  vécut  si  pleinement.  La  cathé- 
drale était  l’exaltation  de  la  croyance  du  fidèle  et  de 
l’orgueil  du  citoyen,  le  palladium  de  la  cité,  le  témoin 
altier  de  la  puissance  laïque,  et  les  superbes  clochers, 
l’attestaient  au  loin,  narguant  le  clocher  abbatial  et  le 
donjon  féodal. 
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Sans  doute  cet  élan  de  bonnes  volontés  manuelles 
n’eût  pu  suffire  à réaliser  le  projet  superbe  du  Maître 
de  l’œuvre  si,  d’autre  part,  le  produit  des  dispenses, 
des  indulgences  que  les  évêques,  sans  aller  jusqu’aux 
scandales  qui  plus  tard,  à l’occasion  de  la  construction 
de  Saint-Pierre  de  Rome,  furent  la  cause  du  protestan- 
tisme ou  servirent  de  prétexte  aux  novateurs,  accor- 
daient à pleines  mains,  les  recettes  des  messes,  des  quê- 
tes et  des  exhibitions  de  saintes  reliques  à la  ville  et  à 
la  campagne,  le  zèle  des  prédicateurs,  parcourant  les 
bourgs  et  les  villages  pour  exciter  les  libéralités  des 
fidèles,  par  toute  la  France  même  à l’étranger;  certaines 
amendes  des  officialités  destinées  par  des  mandements 
spéciaux  à cet  effet,  n’avaient  procuré  les  ressources 
indispensables  dont  l’appoint  considérable  était  encore 
augmenté  par  les  revenus  et  souvent  par  les  capitaux 
que  les  évêques,  les  chapitres,  le  clergé  des  paroisses 
y consacraient  et  par  les  contributions  et  les  corvées 
volontaires  des  bourgeois,  des  corporations  et  du  menu 
peuple.  Ainsi  l’intelligence,  le  génie,  l’imagination,  le 
zèle,  l’amour,  la  foi,  l’abnégation  de  tous,  la  rivalité  des 
communes  et  des  couvents  faisaient  de  la  cathédrale  la 
suprême  pensée  et  l’expression  suprême  du  moyen  âge. 

A vrai  dire  cet  enthousiasme  populaire  et  fécond, 
cet  élan  généreux  et  unanime  de  tout  un  peuple  vers 
l’idéal  vertigineux  et  divin,  étant  de  même  natare  que 
celui  qui  le  poussait  aux  Croisades,  ne  devait  pas  leur 
survivre  ; il  ne  put  se  renouveler  que  partiellement.  Au 
surplus  lexiv®siècle,  tout  rempli  des  calamités  de  l’inva- 
sion anglaise,  avait  assez  de  se  défendre  et  les  construc- 
tions de  cette  époque  furent  plus  particulièrement 
militaires  et  féodales,  surtout  dans  l’Ile-de-France  et  les 
provinces  voisines  où  la  guerre  de  Cent  Ans  fut  plus 
qu’ ailleurs  désastreuse.  Et  comme  c’était  de  là  qu’était 
parti  le  grand  mouvement  architectural  du  xiii®  siècle, 
là  où  il  avait  grandi  et  produit  les  plus  beaux  édifices, 
il  en  résulta  que  l’art  national  fut  atteint  dans  sa  source 
vive.  Dans  le  Midi,  la  guerre  intestine  dite  des  Albigeois 
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et  ses  suites  funestes,  convertit  les  édifices  religieux,  en 
pleine  activité  de  construction,  en  véritables  forteresses, 
lya  première  moitié  du  xv?  siècle  ne  fut  pas  moins  déplo- 
rable et  agitée  et  la  bataille  d’ Azincourt  (1415)  consom- 
ma la  ruine  de  la  patrie  parcourue  en  tous  sens  par  des 
hordes  ennemies  se  livrant  à toutes  les  horreurs  de  la 
soldatesque.  L’héroïsme  providentiel  de  Jeanne  d’Arc 
sauva  la  France  et  son  supplice  ne  contribua  pas  moins, 
par  son  iniquité,  à raviver  la  conscience  nationale. 


Fig.  29.  — Exemple  de  suppression  des  chapiteaux.  — Sen'is. 
Ancienne  Église  Saint-Pierre. 


Naturellement  les  arts,  pendaut  cette  longue  période 
de  misères  publiques,  furent  délaissés  ou  à peu  près, 
et  les  premiers  soucis  artistiques  des  règnes  réparateurs 
de  Charles  VII  et  de  Louis  XI  furent  de  relever  et  de 
réparer  les  nombreux  monuments  détériorés  ou  dé- 
truits. Il  y eut  alors  comme  une  renaissance  du  génie 
français;  les  travaux  furent  repris  avec  activité.  Mais, 
à la  faveur  de  ces  troubles,  un  certain  esprit  critique 
s’était  réveillé,  altérant  la  naïveté  de  la  foi  ancienne  et 
refroidisssant  le  caractère  national  ; il  devint  positif  et 
subtil  et  l’art,  sous  ces  influences,  accomplit  une  nou^ 
velle  évolution  où  les  détails  de  l’ornementation^  l’ac^ 
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cessoire,  prirent  plus  d’importance  et  la  décadence  com- 
mença. lyc  plan  de  l’édifice  religieux  resta  cependant 
le  même,  mais  dans  l’élévation  l’architecte  va  plus  loin 
que  le  xiv®  siècle  dans  l’arbitraire  et  le  caprice,  même 
jusqu’à  l’absurde,  l’instable,  l’impossible  sur  un  fonds 
cependant  plus  monumental.  Il  noie  les  grandes  lignes 
architectoniques  et  la  maigreur  du  style  précédent  dans 
une  surabondance  de  motifs  d’une  ornementation  très 
riche  et  brillante,  sans  doute,  mais  qui  nuit  à la  grandeur 

sévère  du  style  et  à la 
simplicité  majestueuse 
qui  conviennent  à l’édi- 
fice religieux  ; il  multiplie 
les  colonnettes  engagées 
des  piles  qui  en  paraissent 
plus  graciles  et,  pour  aug- 
menter cet  effet  ascen- 
sionnel, il  supprime,  vers 
la  fin  du  siècle  et  le  com- 
mencement du  XVI®  siè- 
cle, les  chapiteaux  de  la 
retombée  des  arcs^®  que  le 
XIV®  siècle  avait  pourtant 
réduits  à la  forme  de  ba- 
gues ornées  de  rangs  de  feuillages.  Les  nervures  des  arcs 
ogifs  et  doubleaux  s’amortissent  sans  solution  de  conti- 
nuité sur  le  fût  des  colonnettes  en  moulures  parfois  si- 
nueuses, aux  bases  anguleuses  et  prismatiques.  Leurs 
boudins  ainsi  que  ceux  des  archivoltes  et  des  jambages 
sont  tournés  en  arête  vive  ou  dos  de  carpe,  ce  qui  leur 
donne  un  aspect  sec  et  métallique.  Le  xv®  siècle  et  le 
XVI®  siècle  ogival  semblent  avoir  eu  l’horreur  du  vide  ou, 
si  l’on  veut,  du  plein  ; ils  agrandissent  la  claire-voie  et 
les  fenêtres  qu’ils  ornent  de  meneaux  compliqués  dont 
les  compartiments  multiples  sertissent  des  vitraux  ad- 
mirables, et  ils  enrichissent  et  meublent  les  parois  de 
panneaux  en  pierre  couronnés  d’une  riche  ornementa- 
tion redentée.  Les  glabes  qui  surmontent  les  portes, 


FiO.  30.  — Fenêtre  flamboyante. 
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les  fenêtres,  les  niches  prennent  une  importance  consi- 
dérable et  les  crochets  qui  les  ornent  ainsi  que  les 
rampants  des  flèches,  imitent  les  feuillages  des  char- 
dons et  des  choux  frisésT  alternant  avec  des  animaux 
bizarres,  rats,  écureuils,  etc.  ha  caractéristique  de  ce 
style  s’ affirme  surtout  dans 
l’agencement  des  compar- 
timents des  roses,  des  fenê- 
tres, des  balustrades  : leurs 
meneaux  multiples  don- 
nent naissance  à un  réseau 
de  baies  dont  les  redents, 
qui  rappellent  les  épines  des 
tiges  de  chardons,  leur  don- 
nent la  figure  irrégulière 
d’un  cœur  allongé  ou  d’une 
flamme,  ce  qui  a valu  à ce 
style  le  nom  de  flamboyant. 

Mais  c’est  surtout  aux  fa- 
çades des  cathédrales  que 
triomphent  l’originalité  et 
l’imagination  de  l’archi- 
tecte et  de  l’ornemaniste. 

Sous  leurs  mains  la  pierre 
est  souple,  docile,  traitée 
comme  une  matière  élastique,  avec  une  verve,  une 
aisance,  une  maîtrise  qui  n’ont  jamais  été  égalées; 
elle  prend  sans  efforts  toutes  les  formes  que  lui  im- 
pose leur  fantaisie.  Mais  quelle  science  et  quel  art 
admirables  dans  l’interprétation  monumentale  des 
plantes,  des  feuillages,  des  animaux  réels  ou  fantas- 
tiques. Les  portails  des  cathédrales  sont  travaillés, 
guillochés  comme  des  bijoux  gigantesques  avec  leurs 
rinceaux  ajourés,  leur  dentelle  de  pierre  évidée.  Et 
le  goût  le  plus  pur,  quoiqu’on  en  dise,  n’est  jamais 
absent  de  ces  inventions  capricieuses  et  certains  monu- 
ments de  ce  temps,  surtout  ceux  proprement  dus  au 
XV®  siècle,  ont  su  garder  une  unité  admirable  dans 
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une  variété  infinie,  et  malgré  la  surcharge  du  xvi®  siè^ 
cle,  qui  oserait  dire  qu’il  en  manque  ! Pour  ne  citer  que 
deux  exemples  parmi  tant  de  merveilles  : les  portails 
des  transepts  méridionaux  des  cathédrales  de  Senlis  et 
de  Beauvais  sont  deux  modèles  du  style  flamboyant, 
le  premier  est  du  xv®  siècle  et  de  Jean  Dizieux  et  l’autre 
du  XVI®  siècle  et  de  Jean  Wast  et  de  Martin  Chambige. 
Cette  maîtrise  incomparable  se  montre  encore  dans 
l’exécution  des  détails  d’ameublement  des  cathédrales, 


Fig.  32.  — Porche  de  Saint-Germain-l’Auxerrois. 


sculptés  en  bois  ou  en  pierre  comme  ces  prodiges  d’ha- 
bileté, de  composition  et  de  goût  qu’on  appelle  les  stal- 
les du  chœur  d’Amiens,  la  clôture  du  chœur  de  Chartres 
et  le  jubé  de  Brou,  etc.  Jamais  le  temple  ne  fut  plus 
digne  d’être  la  maison  d’un  Dieu  1 

Des  trois  règnes  qui  occupent  le  xv®  siècle,  celui  de 
Charles  Vil  consacré  à la  délivrance  et  au  relèvemœnt 
de  la  patrie  fut  naturellement  le  moins  fécond  en  monu- 
ments religieux.  Citons  toutefois  les  cathédrales  de 
Ouim.per  (1424)  et  devantes (1434), le  chœur  de  l’église 
du  Mont-vSaint-Michel,  le  porche  et  l’église  de  Saint- 
Germain-l’Auxerrois  Mais,sousIvOuisXI  (1461-1483), 
l’activité  architecturale  est  considérable,  un  grand  nom*- 
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bre  de  monuments  splendides  s’élèvent,  entre  autres 
l’admirable  portail  et  une  des  tours  de  la  cathédrale 
de  Saint-Lô  ( 1464  ) , la  cathé- 
drale de  Moulins  (1468),  la  tour 


Fig.  33.  — Tour  centrale 
de  la  Cathédrale  de  Bayeux. 


Fig.  34.  — Le  Beffroi 
de  St-Michel  de  Bordeaux. 


centrale  de  la  cathédrale  de  Bayeux  ^3  (1479),  bef- 
froi de  Saint-Michel  34  et  la  flèche  de  la  cathédrale 
de  Bordeaux,  la  tour  sud  de  celle  de  Metz  (1481),  le 
transept  de  Saint-Rémi  de  Reims  (1481),  la  cathédrale 
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d’Êvreux,  un  des  meilleurs  spécimens  du  style  (1480), 

le  portail  du  transept 
septentrional  de  la  ca- 
thédrale de  Rouen  (1481), 
etc.  Au  règne  de  Char- 
les VIII  (1483-1498)  se 
rattachent  la  tour  ouest 
de  la  même  cathédrale 
(1485),  Notre-Dame  de 
Louviers  (1496),  la  ca- 
thédrale de  Saint-Flour, 
les  portails  des  cathédra- 
les de  Toul  (1496),  de 
Vienne,  de  Tours,  de 
Lyon,  de  Saint-Wilfrand 
d’Abbeville  qui  sont  des 
œuvres  de  tout  premier 
ordre  ; l’achèvement  si 
riche  pourtant,  mais  qui 
paraît  mesquin,  de  No- 
tre-Dame d’Amiens  et 
sa  flèche  centrale,  mer- 
veille de  l’art  du  plom- 
bier ; le  porche  latéral  si 
extraordinairement  déli- 
cat de  Sainte-Cécile 
d’Albi,  le  transept  de 
Sens,  contemporain  de 
celui  de  Beauvais,  le 
portail  si  riche  de  la  ca- 
thédrale deTroyes  (1506- 
1550),  Saint- Nizier  de 
Lyon,  l’église  abbatiale 
de  Saint- Riquier  (Som- 
me) la  perle  de  ce  style, 

dont  le  plan  et  la  façade  sont  en  tous  points  remarqua- 
bles, et  rendent  à jamais  célèbre  Jean  Leveillé,  l’archi- 
tecte de  ce  bijou  architectural.  Au  premier  rang  des 


Fig.  35. 


VÉglise  de  Saint-Riqiiier 
. (Somme). 
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plus  beaux  spécimens  du  style  flamboyant  il  convient 
aussi  de  placer  les  deux  portails  du  transept  de  Saint- 
Pierre  de  Beauvais,  surtout  le  méridional,  commencé 
en  1500,  par  Martin  Chambige,  l’auteur  du  portail  de 
la  cathédrale  deTroyes^^  (1506-1550).  Saint-Michel  de 
Dijon  et  la  cathédrale  de  Moulins  sont  aussi  de  ce 
temps.  Les  tours  et  les  clochers  construits  durant  le  xv® 
et  le  XVI®  siècles  sont  nombreux  et  leur  importance 
atteste  la  puissance  et  la  richesse  des  communes.  Outre 


Fig.  36.  — Portail  de  la  Cathédrale  de  Troyes. 


ceux  cités  plus  haut,  mentionnons  parmi  les  plus  impor- 
tants : le  clocher  septentrional  de  la  façade  de  Chartres, 
par  Jean  Texier  en  1507,  le  Munster  de  Strasbourg,  la 
tour  Saint-Jacques  à Paris  le  clocher  de  Thann,  en 
Alsace,  celui  d’Harfleur  (83  m.),  deSaint-Maclou(83m.), 
de  Rouen,  de  Fontenay-le-Comte,  les  deux  tours  ju- 
melles de  Saint-Lô'  d’un  si  splendide  effet,  celle  de 
l’église  abbatiale  de  Saint-Savin  de  même  hauteur 
(95  m.).  Le  célèbre  Kreizker  de  Saint-Pol-de-Léon^», 
l’orgueil  de  l’architecture  bretonne,  qui  sut  donner 
au  style  flamboyant  un  caractère  qui  lui  est  propre, 
sobre  et  original,  La  tour  superbe  de  la  cathédrale 
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de  Rodez  le  merveilleux  clocher  septentrional  de 
celle  de  Mende  celui  de 
Saint-Germain  d’ Argentan  , 
un  des  plus  beaux  types  du 
style  flamboyant,  avec  les- 
quels rivalisent  le  beft'roi  de 


Fig.  37.  — Paris.  — I,a  Tour 
Sain  t- J acques-la-  Boucherie. 


Fio,  38.  — Iæ  Kreisker 
de  Saint-Pol-de-I^éon. 
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Bruxelles,  le  clocher  d’Anvers, 


Fig.  39.  — Tour 
de  la  Cathédrale  de  Rodez. 


et  celui  deFribourg  en 
Brisgau.  Mais  le  clo- 
cher que  J ean  W ast  et 
Maréchal  élevèrent  au 
centre  du  transept  nou- 


Fig.  40.  — Clocher 
eptentrional  de  la  Cathé 
drale  de  Mende. 


vellement  construit  de  Saint-Pierre  de  Beauvais  devait 
les  surpasser  tous  encore  par  son  élégance^  sa  légèreté, 
sa  hardiesse  et  son  élévation;  tour  et  flèche  s’élevaient 
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à 153  mètres  de  haut,  si  bien  ajourées  et  ciselées  qu’elleé 
paraissaient  une  vraie  dentelle  de  pierje,  pointant  vers  le 
ciel,  aérienne,  diaphane  et  superbe.  Mais  le  jour  de  l’As- 
cension 1573,  date  mémorable,  comme  le  dernier  fidèle 
quittait  la  cathédrale  pour  suivre  la  longue  procession 
qui  se  déroulait  dans  les  rues  de  la  cité,  un  bruit  sourd, 
insolite,  et  une  grande  secousse  glacèrent  de  stupeur 


devait  plus  s’en  relever,  anéantie  avec  la  dernière  illu- 
sion, le  dernier  effort  des  constructeurs  restés  fidèles  à 
notre  grand  art  national  qu’ils  avaient  compromis  à 
tout  jamais  alors  qu’ils  voulaient  attester  sa  supério- 
rité sur  l’art  nouveau  de  la  Renaissance.  I,e  célèbre  clo- 
cher, qui  avait  été  une  protestation  contre  l’intrusion 
de  l’art  italien  et  prétendait  surpasser  Saint-Pierre  de 
Rome,  n’avait  duré  que  25  ans. 

Après  quoi  l’architecture  ogivale,  ayant  épuisé  tou- 
tes ses  ressources,  outrepassé  même  ses  moyens  et 
accompli  ses  transformations  successives,  devait  dis- 


FiG.  41.  — ne  Clocher 
de  Saint-Germain  d’ Argentan. 


les  assistants;  toute  la 
procession  s’arrêta 
épouvantée  ; c’était  le 
merveilleux  clocher 
qui  croulait.  Les  piles 
élancées,  malheureu- 
sement non  contrebu- 
tées  à l’occident  par 
l’absence  de  la  nef, 
s’étaient  écartées, 
avaient  fléchi,  et  le 
clocher  ébranlé  à sa 
base  avait  glissé 
comme  dans  une  rai- 
nure de  sorte  que  son 
extrémité  émergeait 
du  toit  effondré.  Cette 
catastrophe  fut  le  coup 
de  grâce  de  l’architec- 
ture ogivale,  elle  ne 
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paraître;  elle  était  arrivée  au  dernier  degré  de  l’audace 
et  de  la  témérité  où  elle  pût  constater  son  impuissance 
à exprimer  l’absurde  et  l’impossible.  Il  eût  mieux  valu 
reculer  en  arrière,  reprendre  la  voie  traditionnelle  et 
saine  de  l’époque  de  la  transition  et  du  xiii®  siècle; 
c’eût  été  rationnel  et  nul  doute  que  le  vieux  tronc  n’eût 
poussé  de  nouvelles  tiges  non  moins  vivaces  et 
logiques  que  leurs  aînées,  mais  le  goût  ou  plutôt  les 
exigences  de  la  nouveauté  qui  rendent  chez  nous  l’em- 
pire de  la  mode  si  impérieux  et  trop  souvent  néfaste, 
s’y  opposaient.  Acculé  à l’impasse,  l’art  français  préféra 
renier  ses  origines  et  adopta  les  formes  étrangères.  Je 
sais  bien  que  les  ordres  appartiennent  à toutes  les  races 
évoluant  dans  le  cycle  grec  où  nous  gravitons,  mais  il 
n’en  est  pas  moins  vrai  que,  par  un  effort  qu’aucun  gé- 
nie, sauf  le  nôtre  n’a  pu  faire,  notre  art  national,  après 
s’être  inspiré  de  l.’art  païen,  s’en  était  totalement  affran- 
chi et  avait  inventé  de  toutes  pièces  un  art  bien  parti- 
culier, nullement  inférieur,  s’il  n’est  supérieur  à ceux 
du  passé  et  qui  est  vraiment  l’art  chrétien.  Cette  qua- 
lité l’avait  fait  admettre  par  tous  les  peuples  civilisés; 
il  était  devenu  prépondérant  et  universel.  C’était  donc 
une  abdication,  une  déchéance,  une  répudiation  de 
notre  grandeur  séculaire  et  de  notre  hégémonie  artis- 
tique. La  Renaissance  se  fit  contre  l’art  français. 

Toutefois  la  pénétration  italienne  ne  se  fit  pas  sans 
rencontrer  de  résistance  et  cela  se  conçoit  puisque  l’art 
frappé  en  pleine  sève,  ne  péchait  pas  par  sénilité,  mais 
plutôt  par  excès  de  vitalité,  ce  qui  explique  son  exubé- 
rance excessive;  nous  avons  vu  que  l’architecture  reli- 
gieuse ogivale  persévéra  de  lutter  longtemps  encore 
après  la  moitié  du  xvi®  siècle.  Bn  peinture,  les  Clouet  en 
France,  Quintin  Matsys  en  Flandre,  Lucas  de  Leyde 
le  néerlandais,  les  Allemands,  Albert  Durer,  si  célèbre 
par  ses  gravures  (1471-1528),  Lucas  Cranach  (1472- 
1552),  Hans  Holbein,  dit  le  Jeune,  pour  le  distinguer 
de  son  père,  peintre  également,  mais  de  moindre  valeur 
(1497-1548),  dont  la  réputation  n’est  pas  motivée  pat 
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la  médiocrité  de  ses  œuvres,  restèrent  fidèles  à l’ancien 
style  franco-bourguignon  tout  en  sacrifiant  à l’art  ita- 
lien assez  maladroitement  d'ailleurs  et  non  sans 
enlever  la  précieuse  naïveté  primitive  à leurs  pro- 
ductions. 


fÉMps  mode:rnp:s. 


47 


— XV^  SIÈCI.Ë 


Diffusion  de  larchitecture  française. 


Une  si  puissante  vitalité,  une  si  prodigeuse  activité 
produisant  tant  de  chefs-d’œuvre  incomparables  ne 
vont  jamais  sans  être  accompagnées  d’une  grande  force 
d’expansion.  I,a  renom- 
mée de  tant  de  merveil- 
les qui  avait  fait  du 
Nord  de  la  France  suivi 
faiblement  par  le  Midi, 
un  centre  prépondé- 
rant, ne  pouvait  man- 
quer de  rayonner  au 
delà  des  frontières,  et 
la  diffusion  de  l’art 
français  se  fit  dans  tou- 
tes les  nations  voisines 
qui  devinrent  pendant 
plus  de  trois  siècles  tri- 
butaires de  notre  esthé- 
tique  comme  elles 
l’étaient  de  notre  Uni- 
versité pour  les  lettres 
et  la  philosophie.  U’ ar- 
chitecture ogivale  ou 
mieux  française,  comme 
disaient  les  étrangers, 
opus  francigenum,  fut 
universellement  adop- 
tée. Nos  architectes  fu- 
rent appelés  de  toutes  parts  au  dehors  pour  édifier 
des  cathédrales  considérables  à l’imitation  de  nos 
chefs-d’œuvre  et  qui  devaient  les  égaler;  mais  l’art 
national,  en  se  transplantant  perdit  de  la  pureté  de 
son  style  et  de  son  émotion  inventive  et  aucun  monu- 


Fig.  42.  — Coutances. 
Façade  de  la  Cathédrale. 
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Fig.  43.  — Cathédrale  de  Salisbury. 


48 

ment  ne  peut  leur  être  comparé, 
quels  que  soient  leur  mérite  et  leur 
magnificence;  ils  reflétaient  d’ail- 
leurs les  fluctuations  décadentes 
du  goût  qui  tendait  à s’altérer 
même  dès  la  fin  du  xiii®  siècle. 

L’Angleterre  fut  le  pays  où  le 
style  ogival,  issu  directement  de 
nos  écoles  normandes,  malgré  l’in- 
fluence angevine  des  Plantagenets, 
revêtit  quel- 
que origina- 
lité marquée 


parfois,  il  est  vrai,  d’un  goût  bizarre.  L'architectuie 


Fig.  44.  — Plan  du  double  transept  de  la  Cathédrale  de  Salisbury. 


anglo-saxonne  exagère  l’emploi  des  lignes  verticales 


TEMPS  MODERNES.  — XV^  SIKCEE 


49 

en  attendant  qu’elle  trouve  le  style  perpendiculaire 
qui  donne  déjà  un  aspect  maigre  et  sec  à l’orne- 
mentation architectonique  des  façades  de  Saint- 
Pierre  et  de  Saint-Etienne  de  Caen  et  de  la  cathé- 
drale de  Coutances^2  prototypes.  Ees 

cathédrales  de  Salisbury ^3.44^  celles  d’York,  de  Canter- 
bury,  construites  par 
Guillaume  de  Sens,  à 
la  suite  d’un  concours 
(1174- 1250),  et  de 
Lichtfield,  sont  parmi 
les  plus  remarquables 
monuments  religieux 
de  ce  style;  mais  le 
plus  important  et  le 
plus  typique  est  la 
cathédrale  de  Lin- 
coln^^  où  l’affectation 
du  goût  anglo-saxon 
pour  les  lignes  perpen- 
diculaires décorant  les 
surfaces  des  tours  de 
la  façade,  revêt  un 
caractère  d’autant 
plus  maigre,  plat, 
pour  ainsi  dire  mé- 
tallique, qu’il  contraste  avec  celui  de  l’abside  et  de 
la  salle  capitulaire  qui  se  rapproche  de  la  pureté  de 
style  des  monuments  français  du  xiii®  siècle.  Ea  célè- 
bre abbaye  de  Westminster^®  fut  construite  de  1220 
à 1285. 

La  Belgique,  par  sa  proximité  et  ses  affinités  ethni- 
ques, fut  encore  plus  accessible  à notre  influence 
et,  dès  le  commencement  du  xiii®  siècle,  Notre-Dame 
de  Tournai  et  Notre-Dame  de  Halle,  du  style  le 
plus  pur  de  l’architecture  ogivale  française,  le  chœur 
et  le  transept  de  Sainte-Gudule  de  Bruxelles  attes- 
tent à quel  point  les  Flandres  avaient  adopté  notre 


Fig.  45. — Cathédrale  de  Eincoln. 
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architecture.  I^es  autres  parties  de  ce  monument 
remarquable  montrent  encore  cette  fidélité  d’adapta- 
tion, particulièrement  le  côté  du  transept  qui  est  du 
XIV®  siècle,  ainsi  que  le  portail  continué  au  xv®  siècle, 
qui,  vers  sa  fin,  voit  élever  les  tours  restées  inache- 
vées, et  les  voûtes  du 
chœur.  D’ailleurs,  la 
plupart  des  monu- 
ments flamands  ont 
ce  caractère  hybride 
qu’on  remarque  dans 
les  nôtres  et  présen- 
tent des  spécimens 
importants  des  st3des 
piimaire,  secondaire 
et  tertiaire,  qui  mar- 
quent révolution  de 
l’architecture  ogivale 
française.  Telles  sont 
les  cathédrales  Saint- 
Rambaut  de  Malines, 
vSaint-Sauveur  de  Bru- 
ges Mais,  en  géné- 
ral, le  style  flam- 
boyant y domine,  cela 
tient  à la  prospérité 
i nouïe  dont  jouis- 
saient,  à cette  époque, 
Fig.  46.  — Abbaye  de  Westminster.  PayS-BaS.  Aiusi,  à 

Saint-Pierre  de  Lou- 
vain, à Saint-Michel  de  Gand  (xv®  siècle),  à Saint- 
Bavon  de  Gand,  Saint-Jacques  de  Liège,  etc.  La  cathé- 
drale d’Anvers  le  temple  le  plus  vaste  et  le  plus 
beau  de  la  Belgique,  commencée  au  xiv®  siècle,  ne 
fut  terminée  qu’au  xvi®  siècle;  sa  belle  façade  et 
sa  fameuse  tour  achevée,  haute  de  123  mètres,  sont 
l’œuvre  de  Jean  Amel  de  Boulogne  à partir  de  1422. 
Les  édifices  civils  et  communaux  sont  très  nombreux 
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dans  les  Flandres  où  la  vie  communale  fut  si  intense 
et  la  prospérité  si  grande  à cette  époque  du  xv®  siècle. 
Au  premier  rang,  brillent  l’hôtel  de  ville  de  Bruxel- 
les^^ avec  son  superbe  campanile  ou  beffroi  de  118 
mètres  de  hauteur,  la  Halle  au  drap  d’Ypres^^^  xiv® 
siècle,  de  133  mètres 
de  longueur,  dont  le 
beffroi  central  et  la 
halle  voisine  servent 
aujourd’hui  d’hôtel  de 
ville,  celle  de  Bruges^^, 
avec  son  beffroi  d’un 
effet  si  particulier. 

Les  hôtels  de  ville  de 
Gand,  de  Mons,  d’Au- 
denarde,  de  Courtrai, 
sont  surpassés  en  élé- 
gance par  celui  plus 
célèbre  de  lyouvain 
bien  qu’on  puisse  lui 
reprocher  sa  sur  charge 
d’ornements.  La  plu- 
part de  ces  monu- 
ments sont  de  style 
ogival  flamboyant  ou 
fleuri,  qui  dans  les 
Pays-Bas  a moins  de 
mesure  encore  qu’en 
France. 

Même  constatation 
en  Allemagne,  surtout  dans  les  provinces  rhénanes. 
La  célèbre  cathédrale  de  Cologne,  le  joyau  de  l’ar- 
chitecture ogivale  allemande  qu’elle  résume  et  glo- 
rifie, édifice  considérable  qui  n’a  pu  être  achevé  que 
de  nos  jours,  dérive  de  nos  cathédrales  et  entre  en 
lutte  avec  Notre-Dame  d’Amiens,  qu’elle  imite,  sur- 
tout pour  le  chœur  terminé  en  1522,  mais  lui  reste 
inférieur.  L’influence  française  s’étendit  même  de  ce 
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Fig.  47.  — Notre-Dame  de  Tournai. 
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côté  jusqu’en  Suède;  Etienne  de  Bonneuil,  architecte 
français,  construisit  la  cathédrale  d’Upsal,  achevée  vers 
la  fin  du  XIII®  siècle. 

Les  Pyrénées  ne  s’opposèrent  pas  plus  à l’introduc- 
tion du  style  ogival  en  Espagne  qu’à  celle  antérieure  du 

style  roman.  Celle-ci 
se  glorifie  de  plusieurs 
beaux  édifices  reli- 
gieux en  style  des 
XIII®,  XIV®  et  XV®  siè- 
cles, comme  les  cathé- 
drales de  Séville  de 
Badajoz,  de  Tolède, 
vaste  basilique  à cinq 
nefs  ; d’Oviedo,  de 
Pampehme,  de  Léon, 
de  Barcelone  et  de 
Valence,  qui  sont  du 
XIV®  siècle.  Mais  la 
perle  de  l’architecture 
ogivale  espagnole, 
sans  doute  parce 
qu’elle  s’éloigne  moins 
de  l’architecture  fran- 
çaise, est  la  célèbre 
cathédrale  de  Bur- 
gos^b  dont  la  cons- 
truction dura  le  xiii®  siècle  et  le  xiv®  siècle.  Les  flè- 
ches superbes  des  deux  tours  de  la  façade  sont  du 
XV®  siècle. 

L’Italie  ne  peut  montrer  un  monument  si  parfait.  Du 
reste,  retenue  par  le  sentiment  de  son  atavisme  païen, 
elle  n’adopta  le  style  ogival  qu’avec  réserves,  moins 
franchement  encore  que  le  roman  français  : il  s’y  trouve 
souvent  mélangé  d’éléments  latins  et  byzantins,  et 
l’architecture  ogivale  subira  ces  altérations.  Un  des 
plus  anciens  édifices  où  elle  se  trouve  employée  est 
Saint- Antoine  de  Padoue^®bâti  au  xiii®  siècle,  mélangé 


Fig.  48  — Bruxelles.  — Église  Sain te-Gudule. 
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de  coupoles,  de  plein  cintre  et  d’ogives  qui  ne  pro- 
duisent pourtant  qu’un  maigre  effet.  Mais  où  notre 
art  et  notre  goût  se  trouvent  plus  scrupuleusement 
et  heureusement  respectés,  c’est  à Saint-François-d’ As- 
sise triple  basilique  par  superposition  dont  la  cons- 
truction a été  faus- 
sement attribuée  à 
un  Allemand,  mais 
qui  est  du  plus  pur 
XIII®  siècle  français; 
de  même  architec- 
ture est  le  dôme 
d’Arezzo  construit 
par  Margaritone.  I,a 
cathédrale  de  Sien- 
ne®" (1284)  présente 
cette  particularité 
d’avoir  sa  porte  du 
milieu  de  la  façade 
en  plein  cintre  et  les 
deux  autres  ogivalès  ; 
ainsi  que  celle  d’Or- 
vieto,  bâtie  sous  l’in- 
fluence de  Saint 
François  d’Assise, 
mais  dont  la  façade 
sans  tours  présente 
un  aspect  froid,  plat 
et  pauvre,  que  l’architecte  a cherché  parfois  à corriger 
par  l’alternance  d’assises  de  marbre  noir  et  blanc.  Plus 
heureux  est  le  Campo  vSanto  de  Pise,  construit  par 
Giovanni  Pisano,  de  1278  à 1283,  dont  l’élégance  se 
retrouve  dans  la  précieuse  chapelle  de  vSanta-Maria  de 
la  Spina,  bâtie  pittoresquement  sur  le  parapet  de 
l’Arno,  aux  xiii®  et  xiv®  siècles.  Mais  c’est  surtout  à 
Florence,  centre  artistique  de  l’Italie,  dans  la  longue 
construction  de  Santa-Maria  del  Flor®b  que  l’on  peut 
suivre  les  variations  du  goût  et  les  combinaisons  aux- 


FiG.  49.  — Cathédrale 
Saint-Sauveur  de  Bruges. 
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quelles  les  architectes  italiens  soumirent  le  style  ogi- 
val. Nous  avons  déjà  constaté  que  l’emploi  du  marbre, 
la  matière  dont  ils  disposaient,  était  peu  favorable  au 


Fig.  50.  — Cathédrale  d’Anvers. 


Fig.  51.  — Bruxelles.  — I/Hôtel  de  Ville. 


caractère  de  ce  style  et  en  général  à toute  construc- 
tion architectonique;  il  en  résulta  un  style  particulier 
qu’on  appela  ogival  florentin,  dont  les  divisions  peu 
saillantes  ont  quelque  chose  de  sec,  de  plat  et  de 
métallique.  Arnolfo  di  Cambio  en  jeta  les  fondements 
en  1298,  les  quatre  travées  de  la  nef  furent  achevées 
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en  1320,  les  travaux  furent  conduits  par  Giotto  de 


Fig.  52.  — Ypres.  — La  Halle  au  drap. 

1332  à 1336,  puis  par  Taddeo  Gaddi,  jusqu’en  1352. 
En  1421,  Brunelles- 


chi,  a la  suite  d’un 
concours  ouvert  en 
1418,  parvint  à com- 
mencer l’élévation  de 
la  célèbre  coupole, 
dont  la  construction 
dura  près  de  quatorze 
années  ; la  lanterne 
qui  la  surmonte,  éga- 
lement de  son  inven- 
tion, ne  fut  achevée 
qu’en  1462.  Brunel- 
leschi,  reprenant  vic- 
torieusement le  pro- 
blème de  la  coupole 
sur  pendentifs,  inter- 
rompue au  xiii®  siècle , fio.  53.  — L’Hôtel  de  Ville  de  Bruges^ 
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par  la  victoire  de  l’architecture  de  l’Ile-de-î^raiice  sur 
celle  du  Midi,  l’avait  résolu  déjà  en  partie  dans  la 
petite  coupole  de  la  chapelle  des  Pazzi  à Santa-Croce; 
mais  son  génie  sut  donner  à celle  du  dôme,  les  plus 

grandes  dimensions 
en  hauteur  et  en  lar- 
geur que  jamais  tra- 
vail de  ce  genre  ait 
atteintes.  Cette  cons- 
truction hardie  a,  à 
partir  de  sa  naissance, 
32  m.  67  de  haut,  celle 
de  Saint  - Pierre  de 
Rome  n’en  a que 
28  m.  et  demi  et  celle 
du  Panthéon,  22  m. 
30.  Sa  hauteur  totale 
prise  du  pavé  est  de 
91  mètres  et  107  avec 
la  lanterne.  Ce  qui 
était  resté  de  la  fa- 
çade commencée  dans 
le  goût  de  celles  des 
dômes  de  Sienne  et 
d’Orvieto  fut  démoli 
en  1588,  mais  ne  put 
être  rebâti  que  de 
nos  jours,  d’après  une 
Marc  qui  montre  la 


Fig.  54.  — F’Hôtel  de  Ville  de  Fouvain. 

de  Saint 


peinture  à fresque 
façade,  telle  qu’elle  avait  été  primitivement  conçue, 
lya  décoration  architectonique  latérale  est  en  pla- 
cage, formant  panneaux  oq  compartiments  de  marbre 
de  diverses  couleurs.  Son  campanile  qui,  selon  la  cou- 
tume italienne,  est  séparé  de  l’église,  fut  construit 
parGiotto  (1334);  malgré  sa  célébrité,  c’est  une  œuvre 
bien  pauvre  à côté  des  beaux  clochers  de  nos  cathé- 
drales et  même  de  certaines  de  nos  églises  rurales. 
Du  même  temps  et  du  même  style  sont  l’église 
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circulaire  d’Or  San-Micliele, 


à Florence,  et  le  tran- 
sept et  la  nef  de  Luc- 
ques.  Pise,  si  riche  en 
édifices  romans,  pos- 
sède aussi  plusieurs 
églises  du  style  ogival 
florentin. 

Fe  style  ogival  est 
délaissé  à Florence  dès 
la  fin  du  XIV®  siècle.  A 
cette  date,  Andrea  di 
Cione,  plus  connu  sous 
le  nom  d’Orcagna,  subs- 
titue, dans  la  construc- 
tion de  la  Loggia  dei 
Lanzi  qui  lui  est  at- 
tribuée, le  plein  cintre 
à l’ogive  universelle- 
ment alors  adoptée,  en 


Fig.  55.  — Cathédrale  de  Cologne, 


Fig.  56.  — Cathédrale  de  .Séville. 


Italie,  depuis  le  xiii®  siècle.  C’est  le  premier  essai 
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encore  hésitant  du  retour,  aux  ordres  romains  et  bien- 
tôt (1420)  Brunelleschi,  dans  la  reconstruction  de 
San-Lorenzo,  revient  intégralement  au  plan  et  à l’élé- 
vation de  la  basilique  constantinienne,  avec  colonnes 
et  entablements,  et  fit  pré- 
valoir définitivement  et  ma- 
gistralement la  renaissance  de 
V art  antique.  Toutefois  l’ar- 
chitecture ogivale  persistera 
encore  longtemps  dans  le  Nord 
de  l’Italie.  La  célèbre  et  colos- 
sale cathédrale  de  Milan,  com- 
mencée en  1386,  est  certaine- 
ment le  monument  le  plus 
considérable  du  style  ogival 


F:g.  57.  — Cathédrale  de  Burgos. 


FiG.  58.  — ■ Saint- Antoine  de  Padoue. 


en  Italie.  Elle  mesure  141  mètres  de  longueur,  la  grande 
nef  (elle  en  a cinq)  14  m.  42  de  largeur  sur  46  mètres  de 
haut.  Le  duc  de  Milan,  Jean  Galeas  Visconti,  sur  la  foi 
de  la  célébrité  des  architectes  de  la  cathédrale  de  Stras- 
bourg, fit  demander  plusieurs  d’entr’eux  pour  con- 
duire les  travaux  du  superbe  monument  qu’il  rê- 
vait, dans  le  goût  français;  mais  ils  manquèrent  de  sim- 
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plicité  et  d’unité  dans  l’ensemble  de  sorte  que  les  lignes 
en  sont  mal  écrites.  Le  système  outré  des  lignes  per- 


Fig.  59. — Saint-François-d’ Assise.  — I<a  Triple  Église  (coupe  transversale.) 


pendiculaires  à l’extérieur  et  l’abondance  exagérée  des 
détails  et  des  clochetons,  conséquence  peut-être  de 
l’emploi  exclusif  du  marbre,  sont  ce  qui  produit  un  effet 
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confus  et  maigre.  La  façade,  qui  ne  valait  guère 
mieux,  datait  du  xvi®  siècle,  mais  fut  rebâtie  de  nos 
jours  dans  le  goût  primitif  (depuis  1805)  ; Venise, 
Vicence,  Vérone,  Bologne,  Modène,  etc.,  possèdent 
également  des  édifices 
religieux  en  style  ogi- 
val plus  ou  moins  abâ- 
tardi et  de  nombreux  mo- 
numents civils  comme  le 


IG.  60.  — Sienne.  — Façade  de  la  Cathédrale. 


Fig.  61.  — Florence.  — Santa-Maria  del  Flor. 


Broletto  ou  hôtel  de  ville  de  Mônza,  xiii®  siècle,  ceux 
de  Côme,  de  Plaisance,  de  Crémone,  de  Bergame,  de 
Brescia,  etc.  Le  Palais  des  Doges  de  Venise®^,  ville  qui 
possède  aussi  des  hôtels  particuliers  remarquables  dans 
le  style  flamboyant,  est  sans  contredit  un  des  monu- 
ments les  plus  remarquables  caractéristiques  et  ori- 
ginaux, que  ce  style  ait  produits.  Commencée  en  1354, 
par  Filippo  Calendario,  sa  façade  a gardé  une  grande 


à 
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unité  de  style  malgré  la  longue  durée  de  sa  construc- 
tion (terminée  en  1435). 

L’ogive  pénétra  même  à 
Rome,  mais  non  sans 
peine  et  bien  faiblement  ; 
elle  ne  se  trouve  qu’à 
Santa-Maria  de  la  Mi- 
nerve du  XIV®  siècle.  Na- 
ples et  Palerme  possèdent 
quelques  échantillons 
, d’architecture  ogivale 
des  XIII®,  XIV®  et  xv®  siè- 
cles; souvent  bien  déna- 
turés, comme  cette  sin- 
gulière façade  orientale 
de  la  cathédrale  de  Pa- 
lerme, mélange  bizarre 
de  toutes  sortes  de  styles. 


Fig.  62. — Ee  Palais  des  Doges  de  Venise. 


Fig.  63. — 


Type  de  Porte  fortifiée  (Avignon). 


Larchitecture  civile  et  militaire 


Iv’ architecture  militaire  prit  au  moyen  âge  une  impor- 
tance considérable.  Les  longs  siècles  de  la  Féodalité 

furent  constam- 
ment troublés  par 
la  rivalité  armée 
des  hauts  et  puis- 
sants barons,  obli- 
gés chaque  jour  à 
se  défendre  contre 
les  attaques,  les 
sièges  et  les  coups 
de  main  de  leurs 
ennemis.  Les  Ro- 
mains leur  avaient 
laissé  des  moyens 
de  défense  perfectionnés  et  certaines  cités,  comme  Sen 


Fig.  64.  — Aigues-Mortes.  — Tes  Remparts. 
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lis,  ont  gardé  leurs  fortifications  gallo- romaines  et 
leur  castellum,  reconnaissables  à leurs  imbrications. 

I^a  tour  est  la  caractéristique  du  moyen  âge.  Elle 
atteste  la  puissance  brutale  et  oppressive,  la  force  et 

la  durée.  Ees  Romains, 
surtout  vers  la  fin  de  l’Em- 
pire, en  avaient  multiplié 
l’emploi  dans  leurs  fortifi- 
cations. Ea  féodalité  guer- 
rière les  prodigue  à l’in- 
fini; rondes  ou  carrées  non 


Fig.  65.  — Porte 
de  Moret. 


Fig.  66.  — Tour  du  Solidor. 
Saint-Servan. 


seulement  elles  protègent  de  leurs  saillies,  les  hauts 
et  épais  remparts,  précédés  d’un  large  fossé,  mais  on 
les  rencontre  partout,  protégeant  l’accès  des  ponts, 
flanquant  les  portes  et  les  ponts-levis  des  cités  forti- 
fiées, comme  à Aigues-Mortes®^,  Carcassonne,  Avi- 
gnon®®, Villeneuve-le-Roi,  Moret®®,  etc.,  surveillant  les 
abords  et  le  parcours  des  fleuves  et  des  rivières, 
comme  la  triple  tour  du  Solidor  à Saint-Servan®®,  et 
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des  routes,  doiuinant  les  points  stratégiques  de  quel- 
que importance.  Elles  hérissent,  de  la  pointe  de  leurs 
toits  élevés,  les  châteaux  féodaux,  nichés  sur  les  mon- 
tagnes et  les  rochers  abrupts,  des  promontoires  escar- 


FiG.  67.  — Donjon  de  Vincennes. 


pes  observant  et  dominant 
le  plat  pays.  Mais  le  triom- 
phe de  la  tour,  c’est  le 
donjon,  s’élevant  au  centre 
du  château  fort,  suprême 
refuge  des  assiégés,  et  obser- 
vatoire à longue  distance. 


-1 


Fig.  68.  — Château  de  Vitré. 


Celui  de  Vincennes®^  est  un  bel  exemple,  comme  celui 
de  Montepillon  {mons  speculatorum),  près  de  Senlis,  qui 
s’élevait  à plus  de  50  mètres  de  haut.  Toutes  ces  tours 
isolées  ou  flanquant  les  murailles  étaient  couronnées  de 
mâchicoulis  et  de  créneaux  et  ne  présentaient  que  des 
surfaces  aveugles,  percées  seulement  de  rares  meur- 
trières pour  le  service  des  archers.  La  France  est  encore 
couverte  de  ruines  de  ces  châteaux  féodaux.  Super- 
bes et  imposantes,  se  silhouettant  sur  les  hauteurs, 
elles  donnent  au  paysage  une  poésie  mélancolique. 


TEMPS  MODERNES.  — XV®  SIÈCLE 


65 


pittoresque  et,'  comme  on  disait  au  siècle  dernier, 
romantique,  et  leur  masse  formidable  et  menaçante 
évoque  ces  temps  d’oppression  où,  dans  leur  aspect 
primitif,  elles  inspiraient  tant  d’effroi  aux  serfs  et  aux 
voyageurs.  Telles  sont  les  ruines  des  châteaux  d’ Ar- 
ques, de  Vitré®®,  de  Dijon 
et  de  Montfort-l’Amaury, 
de  Clisson,  de  Plessis -lès - 


Fig.  69.  — Château 
de  Pierrefonds. 


Fig.  70.  — Montepulciano. 
Palais  public. 


Tours,  de  Coucy  et  de  Pierrefonds  restauré  par  Viol- 
let-Le-Duc,  de  Champtocé,  de  Bourbon-1’ Archambault, 
de  Montlhéry,  de  Villeneuve-lès-Avignons,  etc. 

La  tour  était  l’affirmation  hautaine  de  la  domi- 
nation. Au  donjon  féodal,  la  puissance  monacale 
opposait  les  nombreux  clochers  des  églises  conven- 
tuelles qui  en  comptaient  parfois  jusqu’à  six  ou  huit; 
le  pouvoir  épiscopal,  les  merveilleuses  flèches  de  ses 
cathédrales.  L’affranchissement  des  communes  ayant 
créé  une  autorité  nouvelle,  le  heÿroi  s’éleva  sur  ou  à 
côté  de  la  maison  commune,  plus  tard  Vhôtel  de  ville. 
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Dans  certaines  villes  nobles  comme  Toulouse,  Avi- 
gnon, Perpignan,  en  France,  Augsbourg  et  Ratisbonne, 
en  Allemagne,  et  la  plupart  des  cités  italiennes,  les 
palais  étaient  pourvus  d’une  tour,  ce  qui  leur  donnait 
un  caractère  militaire  qui  les  distinguait  des  cités 
marchandes  ou 'bourgeoises.  Montepulciano près  de 
Sienne,  a conservé  cet  aspect  rébarbatif  et  défensif  de- 
puis le  moyen  âge.  A la  nudité  ornementale  des  châ- 


FiG.  71.  — Rouen.  — Palais  de  Justice. 

teaux  féodaux,  les  édifices  civils  opposèrent  une  recher-' 
che  décorative  qui  s’inspirait  des  progrès  réalisés  dans 
l’architecture  religieuse.  Ce  luxe  artistique  se  montra 
d’abord  dans  le  Palais  ou  Parlement  comme  le  Palais  de 
la  Cité,  à Paris,  celui  de  Rouen aujourd’hui  le  palais 
de  Justice,  et  celui  de  Montargis,  puis  plus  à l’aise  dans 
les  hôtels  de  ville.  La  hanse  parisienne  ou  communauté 
des  marchands  dont  le  chef  prit  le  nom  de  prévost  des 
marchands,  acquit  en  1347,  maison,  dite  aux  Piliers, 
sur  la  place  de  Grève  et  en  fit  son  Parlouer  aux  Bour- 
geois. Ce  fut  l’origine  de  l’Hôtel  de  Ville  de  Paris.  La 
plupart  de  ces  édifices  civils  ne  remontent  pas  au  delà 
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du  XV®  siècle^  et  marquent  l’apogée  du  régime  commu- 
nal. Celui  de  Compiègne^^bâti  sous  Charles  VI,  petit  de 
dimension,  mais  grand  par  son  heureuse  ordonnance; 
ceux  d’Arras  et  de  Saint-Quentin  (1509)  qui  ont  entre 
eux,  tant  d’analogie;  ceux  de  Douai,  de  Dreux, 
de  Béthune,  d’Or- 
léans ^3,  de  Noyon 
du  XVI®  siècle,  de 
Brême,  etc.  ; l^shal- 
les  ou  maisons  des 
marchands  de 
Westminster,  et  de 
Bruges’®,  etc.  Les 
hôtels  particuliers 
ou  maisons,  revê- 
tirent souvent  un 
grand  caractère  ar- 
tistique. Celle  de 
Jacques  Cœur  à 
Bourges’®  (aujour- 
d’huiHôteldeVille) 
est  célèbre;  l’hôtel 
Cluny”,  l’hôtel  de 
la  Trémoille,  avec 
sa  gracieuse  et  ri- 
che tourelle  (dé- 
moli en  1841  ) , l’hôtel  Bourgtheroulde  à Rouen, 
sont  du  XVI®  siècle,  en  style  flamboyant,  sobre. 
L’ancien  hôtel  de  Sens,  à Paris,  avec  ses  tourelles 
en  encorbellement  est  encore  un  beau  spécimen  de 
l’architecture  civile  du  xv®  siècle.  Il  nous  est  resté  de 
cette  époque  un  grand  nombre  d’habitations  particu- 
lières d’un  haut  intérêt  artistique;  malheureusement, 
construites  en  bois,  beaucoup  ont  disparu.  Quelques 
maisons  en  pierre  du  xiii®  siècle  existent  encore  à 
Perpignan,  à Reims,  à Metz,  etc.,  d’autres  en  pierre  et 
en  bois,  comme  celle  du  Mans,  qui  est  du  xv®  siècle; 
celles  en  bois  sont  plus  nombreuses,  Caen,  Reims, 


r 
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Fig.  72.  — Compïègne.  — Hôtel  de  Ville. 
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Rouen,  Beauvais’®  surtout  où  parfois  les  remplissages 
étaient  obtenus  avec  des  pavés  émaillés,  ce  qui,  avec 
la  charpente  apparente,  toujours  très  richement  scul- 
ptée donnait  à leurs  faça- 
des, une  grande  et  dis- 
crète richesse  d’un  goût 
raffiné,  et  d’un  effet  très 
original,  augmenté  encore 
par  l’encorbellement  des 
étages  et  les  pignons  en 
charpente  apparente. 

L’architecture  militaire 
atteignit  son  apogée  au 
XIV®  siècle.  La  guerre 
de  Cent  Ans  lui  donna 
un  grand  développement 
et,  pour  ainsi  dire,  la  gé- 
néralisa. La  nécessité  de 
se  défendre  jour  et  nuit, 
non  seulement  contre  les 
Anglais  mais  encore  con- 
tre les  attaques  des  rou- 
tiers et  des  compagnies 
des  soldiers  et  des  malan- 
drins qui  battaient  et 
pillaient  le  plat  pays, 
obligea  non  seulement  les 
cités  et  les  bourgs  à 
augmenter  leurs  fortifica- 
tions, mais  chaque  ma- 
noir, chaque  ferme,  cha- 
que maison  à se  garantir 
contre  une  surprise  ou  un 
coup  de  main.  Les  portes  piétones  et  cavalières,  étaient 
flanquées  de  tourelles  et  protégées  par  des  mâchicoulis 
et  des  créneaux,  les  murs  étaient  convertis  en  courtines 
crénelées,  et  percés  de  meurtrières,  et  les  granges  iso- 
lées étaient  entourées  de  travaux  de  défense.  Il  reste 


Fig.  73.  — Béthune.  — Beffroi 
(côté  sud-ouest). 
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encore  un  grand  nombre  de 
de  cette  époque  né- 
faste, bien  que  la 
royauté  et  les  ré- 
voltes populaires 
en  aient  détruit 
un  plus  grand  nom- 
bre. Ils  se  distin- 
guent par  un  ca- 
ractère artistique 
que  ce  genre  de 
constructions  pu- 
rement utilitaires 
ne  comportaient 
pas  auparavant. 

Cela  tient  à ce  que 
ce  furent  surtout 
les  architectes  peu 
occupés  alors  aux 
monuments  reli-  fig.  74- - 
gieux  qui  les  construisirent. 


témoins  monumentaux 


JFiG.  75,  — Halle  aux  marchands  de  Bruges. 


- Noyon.  — Hôtel  de  Ville. 

Ils  nous  initient  aux 
moyens  de  défense 
alors  en  usage,  et 
aux  perfectionne- 
ments qu’on  y avait 
apportés.  Le  châ- 
teau Gaillard  près 
des  Andelys,  ' celui 
de  Chinon  et  les  for- 
teresses de  Gisors 
et  d’Ussé  le  don- 
jon octogone  de 
Châtillon-sur- 
Loing,  ceux  de 
Montlhéry  et  de  Se- 
mur,  les  forteresses 
d’Angers  qui  re- 
montent à Saint- 
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lyouis,  de  Saumur,  de  Boulogne,  de  Montargis,  les  for- 


FiG.  76.  — Bourges.  — Palais 
de  Jacques  Cœur. 

dité,  de  rapidité  et  de 


tific ations  d’ Aigues  - Mor- 
tes dont  la  tour  Constance 
est  du  temps  de  saint 
Bonis,  de  Carcassonne,  les 
châteaux  de  Bourbon- 
l’Archaimbault,  de  Clis- 
son®“,  et  en  Belgique  ce- 
lui dit  des  Comtes,  à G and, 
etc.,  etc.,  sont  du  xii® 
siècle  et  avaient  déjà  pro- 
clamé la  puissance  formi- 
dable des  seigneurs  et  T ha- 
bileté des  ingénieurs.  Le 
XIV®  siècle,  tenant  compte 
des  exigences  nouvelles 
créées  par  le  perfectionne- 
ment de  r armement  et 
l’usage  des  canons,  en 
améliore  la  construction, 
la  modifie  et  la  porte  au 
plus  haut  point  de  soli- 
on  goût.  Incalculable  est 


Fig.  77.  — Hôtel  Cluny. 

le  nombre  de  forteresses  qu’il  vit  s’élever,  surtout 
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dans  r Ile-de-France,  avec  lyouis  de  Valois  qui  cons- 
truisit Pierref onds,  V ez  et  Montepilloy  dont  il  reste  un 
pan  avec  ses  mâchicoulis  et  une  gargouille;  les  plus 
importants  et  les  plus  remarquables  sont  les  châteaux 
de  Vincennes,  de  Fa  Roche-Taillade,  de  Favardin,  de 
Murat,  de  Bourdeilles,  de  la  Ferté-Milon,  etc.,  avec  les 
donjons  de  Montbard,  de 
Noirmoutiers.  Ces  gigan- 
tesques vestiges  attestent 
encore  la  multiplicité  des 
ressources  formidables 
dont  le  génie  militaire 
avait  su  doter  la  défense 
sous  le  régime  féodal  et 
les  difficultés  énormes  que 
la  Royauté  nationale  dut 
rencontrer  pour  en  avoir 
raison. 

Fa  guerre  contre  les 
Anglais  vit  multiplier  un 
genre  de  constructions  dé- 
fensives moins  importan- 
tes, mais  pour  nous  sa- 
crées, les  lieux-forts,  ou 
camp  communal  retran- 
ché entouré  de  murs  cré- 
nelés et  d’un  large  fossé. 

Son  unique  entrée  était 
flanquée  de  tours  en  encorbellement  de  limaçon  et 
précédée  d’un  pont-levis.  Celui  où  le  Grand  Ferré 
battit  les  Anglais  à Fongueil-Sainte-Marie  (Oise  ) existe 
encore. 

F’invention  de  la  poudre  et  son  application  aux 
armes  de  guerre  rendirent  illusoires  ces  épaisses 
murailles  qui  résistaient  aux  plus  puissantes  cata- 
pultes, mais  non  aux  coups  de  canon.  Fes  châteaux 
féodaux,  si  sombres  et  incommodes,  furent  abandonnés 
et  plus  tard  les  rois  de  France  les  firent  démanteler 


Fig.  78.  — Maison  de  Beauvais. 
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Fig.  79.  — Château  d’Ussé. 

pour  en  chasser  les  brigands  qui  en  avaient  fait  leur 
repaire.  Toutefois 
la  nouvelle  archi- 
tecture,  plus  ou- 
verte à la  lumière 
et  plus  favorable 
à la  décoration  ar- 
tistique, conserva 
quelques  particu- 
larités de  leur 
construction.  Des 
tours  menaçantes 
qui  cantonnaient 
les  angles  du  qua- 
drilatère, on  fit  des 
pavillons  élégants, 
les  ponts-levis  fu- 
rent souvent  con- 
servés, et  le  pavil-  Fig.  80.  — château  de  CUsson  (environs  aeiNiuueih 
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Ion  central  autrefois  la  chapelle,  fut  transformé  en 
une  loggia  aérée  et  terminée  dans  un  motif  très  riche 
et  élancé  d’architecture  et  de  sculpture,  comme  aux 
châteaux  d’Kcouen  et  d’Anet,  etc. 


Fig.  8i.  — Amiens.  — Galerie  des  Saints. 


La  Sculpture 


Si  Ton  peut  reprocher  à l’architecture  gothique,  en 
multipliant  les  grandes  baies  dont  la  lumière  aveuglait 
ce  qui  restait  des  parois,  d’avoir  été  un  obstacle  aux 
progrès  de  la  peinture  murale,  en  revanche,  il  est  juste 
de  reconnaître  qu’elle  fut  très  favorable  à la  sculpture 
monumentale  des  figures  et  de  l’ornementation.  Aussi 
fit-elle  des  progrès  rapides  et  produisit-elle  des  chefs- 
d’ œuvres  innombrables.  Les  portails  des  cathédrales 
et  même  des  moindres  églises  étaient  peuplés  de  statues 
et  de  bas-reliefs.  Les  tympans,  les  galeries  supérieures, 
les  rentrants  des  portes,  dont  les  colonnettes  étaient 
remplacées  par  les  statues  des  saints,  les  trumeaux, 
l’arc  triomphal,  les_ retables  des  autels,  les  globes,  les 
pinacles,  etc.,  en  étaient  ornés  sans  compter.  D’autres 
statues  étaient  distribuées  à profusion  sur  les  façades 
des  cathédrales  : apôtres,  rois,  prophètes,  patriar- 
ches, figures  allégoriques,  etc.;  celle  de  Notre-Dame 
de  Paris  en  montre  plus  de  68  et  chacun  des  porches 
de  Chartres  n’en  compte  pas  moins  d’un  cent  ! Ce  qui, 
avec  les  nombreux  bas-reliefs,  évoquant  les  travaux 
des  mois,  les  symboles  divers,  les  épisodes  génésiaques 
et  historiques,  etc.,  constituait  au  moyen  de  la  sta- 
tuaire une  vaste  et  pittoresque  encyclopédie l’usage 
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des  initiés.  Mais,  à côté  de  cette  élévation  de  style 
qui  donnait  à ces  œuvres  plastiques  un  si  grand  carac- 
tère, l’esprit  gaulois  ne  perdait  pas  ses  droits;  l’iinai- 
gier  français  se  livrait  à son 
goût  pour  les  représentations 
bizarres,  comiques,  burlesques 
même  : les  diableries,  les  dam- 
nés des  jugements  derniers,  cer- 
tains passages  de  l’Apocalypse, 
lui  inspiraient  des  allusions, 
des  satires  contre  les  rois,  le 
clergé  et  les  moines,  etc.  lycs 
gargouilles  surtout  excitaient 
son  imagination  bouffonne  et 
abondante  en  fantaisie. 

On  comprend  qu’une  telle 
activité  dans  la  production  scul- 
pturale dut  favoriser  singuliè- 
rement les  progrès  de  l’art,  sur- 
tout si  l’on  considère  que  les 
praticiens  s’étaient  mis  à l’étude 
de  la  nature  depuis  si  longtemps 
oubliée  et  que  le  xiii®  siècle 
avait  pour  ainsi  dire  ressuscitée  ; 
et  conséquemment,  par  elle,  la 
peinture  et  la  sculpture  qui  ne 
consistaient  jusqu’alors  qu’en 
recettes  et  en  formules.  Il  en 
résulta  bientôt  une  floraison 
sans  exemple,  particulièrement 
pour  la  statuaire,  qui,  en  moins 
d’un  demi-siècle  atteignit  à la 
perfection.  Les  façades  des  ca- 
thédrales de  Paris,  de  Reims  de  Chartres®^,  et  sur- 
tout d’Amiens  montrent  à notre  admiration  un  grand 
nombre  de  statues  qui  sont  vraiment  des  chefs-d’œu- 
vre de  premier  ordre,  dignes  d’être  comptées  parmi 
les  plus  remarquables  productions  de  la  statuaire  de 


Fig.  82. 

Le  Beau  Dieu  d’Amiens. 
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tous  les  temps.  Le  geste  est  sobre  et  juste,  les  propor- 
tions parfaites  et  élégantes,  le  jet  des  draperies  et 
leur  exécution  admirable- 
ment observés  et  choisis, 
le  style  d’une  grande  et 
fière  élévation,  et  l’effet 
vraiment  monumental.  La 
vie  y est  exprimée  avec  une 
intensité,  une  noblesse  qui 
attestent  une  éducation  très 
perfectionnée.  Le  secret  de 
cette  épuration  du  goût,  de 
cette  sélection  dans  le  natu- 
ralisme, nous  est  révélé  par 
certaines  d’entre  elles  qui 
nous  étonnent  par  leur  imi- 


FiG.  «3.  — statue  de  Reims. 


Fig.  84.  — Fa  bonne  nouvelle  de  Reims. 


tation  de  statues  antiques  comme  le  groupe  de  la 
Vierge  et  de  sainte  Anne,  du  portail  de  Reims  pour 
ne  citer  qu’un  exemple.  Il  existait,  sans  doute,  alors 


TEMPS  MODERNES.  — XV®  SIÈCLE  77 

un  peu  partout  sur  le  sol  national  des  vestiges  plus 
ou  moins  complets  de  la  statuaire  antique  qui  faci- 


FiG.  85.  — Statues  de  Chartres. 

litèrent  le  réveil  du  génie  national  et  l’initièrent  aux 
beautés  de  la  Nature.  L’éclosion  de  ses  dons  natifs,  pour 
en  être  rectifiée,  n’en  fut  aucunement  gênée,  au  con- 
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traire.  Le  génie  français  a des  affinités  avec  le  génie 
grec,  et  l’expression  de  sa  puissante  personnalité  pro- 
duisit une  floraison  artistique  qui  lui  assura  sans  con- 
teste la  suprématie  sur  l’art  contemporain  des  autres 
peuples.  Le  xiv®  siècle  accentuera  encore  ces  qualités 
supérieures  par  une  recherche  plus  savante,  plus  pous- 
sée de  la  nature,  par  une  souplesse  et  une  élégance, 
une  beauté  d’exécution,  auxquelles  on  peut  reprocher 
sans  doute  de  rendre  la  statuaire  moins  monumen- 
tale, mais  qui  lui  donnent  tous  ses  compléments  et 

une  existence  propre  : 
c’est  l’apogée  de  la  sculp- 
ture française. 

Pareillement  la  sculp- 
ture ornementale  est  ad- 
mirable à cette  époque. 
Elle  a répudié  toutes  les 
formes  conventionnelles 
du  siècle  précédent;  elle 
ne  s’inspire  que  de  la 
flore  locale  : la  plante 
vivante  est  étudiée  et 
traduite  avec  une  admi- 
rable méthode  décorative.  Toute  l’ornementation  est 
radicalement  changée  et  simplifiée;  quelques  larges 
feuillages  à crochets  ornent  les  chapiteaux  si  chargés 
d’éléments  disparates  au  xii®  siècle,  ils  se  répètent  aux 
entablements  des  corniches  extérieures  et  remplacent 
les  modillons.  Vers  la  fin  du  xiii®  siècle  et  pendant  tout 
le  xiv®  cette  ornementation  végétale  par  la  plante  et 
les  feuillages  est  poussées!  loin  et  l’adaptation  en  est 
si  heureusement  stylisée  qu’elle  constitue  un  titre  de 
gloire  propre  à l’art  français.  Certains  chapiteaux  de 
ce  temps,  surtout  des  débuts  du  xiv®  siècle,  le  chapi- 
teau dit  des  Vendanges  dè  la  cathédrale  de  Reims®®  et 
bien  d’autres  motifs  de  celles  de  Paris,  de  Noyon, 
d’Amiens,  etc.,  sont  des  chefs-d’œuvre  du  genre.  Toutes 
les  plantes  sont  mises  à contribution  : le  lierre,  la  vigne- 


Fig.  86. 

Chapiteau  des  Vendanges  (Reims). 
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vierge,  les  raisins,  le  chêne,  les  fougères,  le  fraisier,  le 
nénuphar,  l’arôme,  le  myosotis,  la  renoncule,  etc.  Un 
des  plus  admirables  exemples,  parmi  tant  d’autres 
qui  se  trouvent  dans  les  édifices  religieux  de  ce  temps 
sert  d’encadrement  aux  trois  niches  où  se  trouve 
représentée  la  Rencontre  de  Melchisédech  et  d' Abraham, 
à la  cathédrale  de  Reims. 

Il  est  naturel  de  penser  que  la  peinture  ne  devait  pas 
être  inférieure  à la  statuaire  ; les  arts  sont  solidaires,  et 
sans  doute  elle  profita  également  du  grand  mouvement 
naturaliste  qui  avait  régénéré  l’art  plastique  et  l’avait 
élevé  à une  si  haute  perfection.  Malheureusement  nous 
ne  pouvons  l’admettre  que  par  induction  et  analogie  : 
la  plupart  des  fresques  de  ce  temps  ont  disparu  depuis 
longtemps  par  trop  d’incurie  et  par  l’action  de  l’humi- 
dité. Les  parois  qu’elles  recouvraient  ont  reçu  des  cou- 
ches successives  de  badigeon.  Cependant  de  nombreux 
vestiges  attestent  que  toutes  les  églises,  même  rurales, 
comme  celles  de  la  vallée  de  l’Oise,  étaient  peintes  entiè- 
rement à fresques  au  xiii®,  au  xiv®  et  au  xv®  siècles,  ou 
au  moyen  d’un  procédé  en  approchant.  Certaines  parties 
en  sont  encore  visibles,  comme  à Villers-Saint-Paul,  à 
la  chapelle  Saint- Jean  de  Rieux,  à Rozoy,  où  l’on  vient 
de  découvrir  un  rétable,  également  du  xiv®  siècle,  qui 
prouve  que  notre  peinture  murale,  à cette  époque,  pou- 
vait rivaliser  avec  celle  de  l’Italie.  Les  segments  des 
voûtes  encadrés  par  les  arcs  ogifs,  les  soubassements 
élevés  des  fenêtres,  les  chapelles  absidiales  et  celles 
des  basses  nefs  et  bien  d’autres  endroits  procuraient 
aux  peintres  des  surfaces  favorables  à la  manifesta- 
tion de  leur  talent  et,  dans  le  Midi,  l’extrados  des 
coupoles,  comme  on  le  voit  à la  cathédrale  de  Cahors 
dont'  les  peintures  fort  curieuses  d’invention  ont  été 
découvertes  en  1890  sous  plusieurs  couches  de  badi- 
geon. Chose  digne  de  remarque,  le  procédé  employé 
est  le  même  que  dans  l’Ile-de-France.  C’est  donc  à 
tort  que  l’on  a prétendu  que  la  place  manquait  à la 
peinture  dans  les  monuments  gothiques,  à cause  de 
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l’importance  prise  par  le  fenestrage  dont  les  vides  pré- 
valaient grandement  sur  les  pleins  des  murs,  lesquels 
du  reste  étaient  complètement  obscurcis  par  l’éclat  de 
leur  lumière  ou  des  teintes  vives  des  vitraux  qui  en 
tamisaient  la  crudité  et  la  brutalité  aveuglantes.  Les 
larges  et  hautes  fenêtres  des  chapelles,  de  l’immense 
claire-voie  qui  régnait  autour  de  l’édifice  et  les  roses 
des  portails  recevaient  entre  leurs  meneaux,  des  châssis 
composés  d’une  grande  quantité  de  morceaux  de  verre 
très  vibrants  de  couleurs  diverses,  retenus  par  un  réseau 
de  plomb  accusant  les  contours  des  figures  qu’ils  for- 
maient. Le  peintre  verrier  ne  disposait  alors  que  de 
verres  de  petites  dimensions  qu’il  coulait  lui-même  et 
appelés  verres  à la  main.  Les  sujets  étaient  disposés 
par  compartiments  ou  registres,  ne  présentant  naturel- 
lement que  des  personnages  de  petite  dimension.  L’en- 
semble du  vitrail  avait  de  l’analogie  avec  un  tapis 
d’Orient  translucide  déroulé  sur  le  vide  de  la  fenêtre. 
Toutes  ces  nuances  très  vibrantes,  dont  la  juxtaposi- 
tion était  amortie  par  le  réseau  de  plomb,  se  neutrali- 
saient entre  elles  et  produisaient  une  harmonie  aérienne 
d’une  orchestration  très  puissante,  coloriant  l’atmos- 
phère de  tout  l’édifice  de  reflets  paradisiaques.  Il 
s’en  dégageait  une  poésie  céleste  et  mystérieuse  où  la 
ferveur  des  fidèles  s’exaltait  et  trouvait  l’extase.  Au 
fond  des  sombres  et  mystérieuses  cathédrales,  les  ver- 
rières translucides  et  multicolores  du  rond-point  écla- 
taient comme  une  fanfare  lointaine,  céleste,  harmo- 
nieuse, et  vers  le  crépuscule  les  fervents  attardés  en 
ressentaient  une  exaltation  mystique  qui  leur  faisait 
oublier  les  misères  du  monde. 

L’art  de  colorer  le  verre  était  depuis  longtemps  con- 
nu et  dès  l’époque  gallo-romaine,  on  savait  assembler 
des  verres  de  formes  et  de  couleurs  différentes.  On  obte- 
nait ainsi  une  espèce  de  mosaïque  translucide  fermant 
les  petites  fenêtres,  fortement  ébrasées  des  monuments 
religieux.  Mais  ce  ne  fut  qu’au  xi®  siècle  qu’eut  lieu  la 
découverte  de  l’émail,  appelé  grisaille,  oxyde  de  fer  fusi- 
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ble  à une  température  relativement  peu  élevée  ; on  put 
ainsi  l’appliquer  sur  les  verres  coloriés  pour  obtenir 
des  dessins  aü  moyen  d’un  trait  et  d’ombres  sommaires 
produites  par  quelques  hachures.  Ce  procédé  rudimen- 
taire servit  d’abord  à exécuter  des  ornements  et  des 
entrelacs  qui  constituent  la  majeure  partie  des  vitraux 
des  XI®  et  xii®  siècle,  appelés  grisailles.  Dans  la  seconde 
moitié  du  xii®  siècle,  les  peintres  s’enhardissant  à 
l’exemple  des  sculpteurs,  la  figure  humaine  commence 
à apparaître  dans  les  fenêtres.  Au  xiii®  siècle,  quoi- 
que très  abondamment  employée,  elle  est  encore 
saciifiée  à l’effet  général,  la  petitesse  de  ses  dimensions 
la  rendant  confuse  à une  faible  distance.  Ce  ne  fut 
qu’au  XV®  siècle,  l’industrie  étant  parvenue  à couler 
des  verres  de  plus  grande  étendue,  que  les  peintres 
verriers  purent  donner  à la  figure  humaine  toute  son 
importance  en  en  faisant  le  motif  principal.  De  grandes 
figures  sacrées,  drapées  avec  ampleur  et  richesse,  apparu- 
rent dans  les  verrières,  pouvant  ainsi  témoigner  de  tous 
les  progrès  accomplis  dans  les  arts  du  dessin.  Le  xvi®  siè- 
cle portera  à son  apogée  cet  art  véritablement  français 
avec  les  Engraud  le  Prince  et  les  Jean  Lepot  à Beauvais, 
les  auteurs  des  inimitables  verrières  de  Saint-Etienne  et 
de  la  cathédrale,  des  Jean  Soudoyer  de  Senlis  qui  ne 
leur  fut  pas  inférieur,  comme  l’atteste  l’admirable  Pré- 
destination de  la  Vierge  à Saint-Samson  de  Clermont 
(Oise),  les  Pinaigrier  de  Paris,  auteurs  des  verrières  de 
Saint-Etienne-du-Mont,  des  Jean  Cousin,  grand  sculp- 
teur et  grand  peintre,  qui  donna  son  nom  à un  nouvel 
émail,  etc.  Né  en  France,  cet  art  merveilleux  s’y  perfec- 
tionna parallèlement  aux  autres  arts  ; il  y produisit  ses 
chefs-d’œuvre  qui  font  partie  importante  de  nos  gloires 
artistiques,  et  auxquels  l’étranger  tributaire  ne  peut  rien 
nous  opposer.  Ainsi  l’on  peut  dire  sans  nier  un  instant, 
la  part  importante  qui  revient  à la  peinture  murale, 
que  la  véritable  décoration  picturale  de  nos  églises,  sur- 
tout de  nos  cathédrales  était  obtenue  par  les  vitraux,  les 
fenêtres  étant  les  parties  les  plus  vastes  et  les  plus  visibles. 
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La  peinture  italienne 

Il  n’en  fut  pas  de  même  en  Italie  où  l’art  de  la 
verrerie  ne  s’introduisit  que  fort  tard  et  pas  avant 
le  XVI®  siècle,  avec  Guillaume  de  Marcelly,  près  de 
Tours,  queVasari  croyait  originaire  de  Marseille.  Tes 
parois,  heureusement  éclairées  d’ailleurs,  restèrent  donc 
principalement  consacrées  à la  décoration  picturale 
du  temple  religieux.  T’ étude  du  dessin  en  fut  considéra- 
blement favorisée,  nécessitée  par  l’ emploi  presque  exclu- 
sif de  la  fresque,  le  vrai  mode  de  décoration  monu- 
mentale, son  emploi  exigeant  deprocéder  avec  certi- 
tude et  rapidité. 

Ce  fut  surtout  la  peinture  et  plus  particulière- 
ment la  peinture  murale,  qui.  par  son  extension  rapide 
et  sa  valeur  expressive,  devait  être  l’art  italien  par  ex- 
cellence, son  mode  d’expression  directe,  sa  langue 
nationale  pour  ainsi  dire,  ce  que  l’architecture  et  la 
sculpture  étaient  en  France  à cette  époque  d’une  façon 
si  supérieurement  affirmée. 

Tes  origines  de  la  peinture  itahenne  sont  obscures, 
comme  tout  ce  qui  touche  à la  genèse  de  l’Art.  Ce  n’est 
que  vers  la  moitié  du  xiii®  siècle  que  son  histoire  pré- 
sente quelque  clarté.  Après  avoir  passé  par  l’imitation 
puérile  des  icônes  et  des  enluminures  byzantines  que  les 
Italiens  appelaient  grecques,  importées  par  le  com- 
merce et  les  pèlerins,  elle  se  reprend  au  contact  des  ves- 
tiges antiques,  mises  au  jour  par  les  fouilles  locales. 
Te  mouvement  initial  partit  de  Pise,  toute-puissante 
alors  sur  terre  et  sur  mer  et  très  opulente  par  son  com- 
merce maritime;  la  rénovation  artistique  qu’elle  avait 
opérée,  comme  nous  l’avons  vu,  dans  l’architecture  et  la 
sculpture,  elle  l’effectua  aussi  dans  la  peinture,  mais 
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encore  là  son  influence  fut  éphémère.  Giunta  Pisano  qui 
travailla  aussi  à Assise  est  le  premier  peintre  peut-être 
qui  tenta  de  s’affranchir  de  la  manière  grecque  suivie 
jusqu’à  lui.  Simultanément  Guido  à Sienne,  Berlin- 
ghieri  à Lucques,  Margaritone  à Arezzo,  firent  des 
efforts  dans  le  même  sens.  Ce  dernier  est  le  premier 
qui,  pour  consolider  les  panneaux  et  les  empêcher  de 
se  fendre  s’avisa  de  coller  dessus  une  toile  qu’il  impri- 
mait d’une  forte  couche 
de  plâtre,  dorée  ensuite 
à la  feuille;  pratique  qui 
fut  ensuite  suivie  par 
tous  les  peintres  primi- 
tifs et  qu’on  retrouve  en 
France  au  xiv®  siècle, 
témoin  le  portrait  du  roi 
Jean.  Mais  ce  fut  Flo- 
rence qui  eut  l’honneur 
d’affirmer  victorieuse- 
ment les  tendances  mo- 
dernes et  de  leur  impri- 
mer sa  direction  et  son 
caractère.  Cimabué,  il  est 
vrai,  n’est  encore  qu’un 
précurseur;  on  a même 
mis  en  doute  l’anthenti-  ^7.  — vierge  de  cimabué  (Louvre). 

cité  de  ses  œuvres,  sinon  son  existence.  Le  Louvre 
possède  une  Vierge  glorieuse  entourée  d’ Anges qui  lui 
est  attribuée,  réplique  ou  plutôt  variante  de  la  célèbre 
Madone  de  Santa-Maria-Novella  qu’on  croit  être  celle 
dont  parle  Vasari,  laquelle  parut  alors  chose  si  belle 
aux  Florentins  qu’ils  la  portèrent  en  triomphe  par  la 
ville  comme  s’il  se  fût  agi  de  trophées  d’une  grande  vic- 
toire. C’en  était  une  en  effet  et  non  des  moindres,  car 
aux  yeux  de  ce  peuple  fanatique  du  Beau,  elle  mettait 
en  infériorité  artistique  les  cités  rivales.  Sans  doute 
quelque  liberté  dans  l’agencement  des  draperies,  son 
coloris  plus  naturel  et  clair,  et  peut-être  aussi  sa  grande 
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dimension,  toutes  choses  qui  tranchaient  vivement  sur 
les  icônes  roussâtres  et  dorés  des  Byzantins,  leur  paru- 
rent autant  de  nouveautés  aujourd’hui  pour  nous  bien 

peu  appréciables.  Belle 
comme  les  peintures,  di- 
sait en  ce  temps  le  peu- 
ple enthousiaste  pour  van- 
ter la  beauté  des  plus 
belles  femmes,  et  Dieu 
sait  à quel  point  elles  ren- 
daient mal  leurs  perfec- 
tions. Avec  ces  débiles  et 
timides  primitifs  nous 
sommes  encore  dans  le 
vestibule  du  temple  ; nous 
y entrons  toutes  portes 
ouvertes  avec  Giotto. 
L’histoire  de  la  peinture 
italienne  ne  commence 
vraiment  qu’avec  lui  et 
débute  par  une  idylle. 
Nous  sommes  aux  alen- 
tours de  1278;  Ciniabué 
par  un  beau  jour  de  prin- 
temps, était  sorti  de  Flo- 
rence et  errait  du  côté  de 
Vespignano.  Le  renou- 
veau de  la  nature  le  fai- 
sait songer  au  réveil  de 
l’art.  Parmi  les  fleurs  des 
prairies  s’ébattaient  les 
troupeaux  lorsqu’il  aper- 
çut un  garçonnet  qui,  avec  du  charbon,  s’appliquait  à 
dessiner  sur  une  pierre  les  moutons  dont  il  avait  la 
garde.  Curieux  il  s’approche  sans  bruit  et  reste  frappé 
de  la  précocité  du  dessinateur  rustique;  il  l’interroge, 
et,  à l’appui  de  ses  grossiers  essais,  ses  réponses  lui 
révèlent  une  rare  vocation.  Il  lui  demande  de  le  con- 
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duire  sur-le-champ  à son  père  Bondone  et  parvient 
sans  peine  à décider  le  brave  homme  à lui  confier  son 
fils  comme  élève  et  l’emmène  à Florence.  Ambrogiotto 
di  Bondone  et  par  abréviation  Giotto,  devait  être  le 
père,  le  fondateur  de  la  peinture  italienne.  Le  petit 
berger  eut  bien  vite  appris  ce  que  çon  maître  savait, 
et  ne  tarda  pas  à le  surpasser.  Giotto®®  fut  un  grand 
novateur  ; il  affranchit  définitivement  la  peinture  des 
routines  et  des  recettes  byzantines  qui  faisaient  de 
la  fresque  une  enluminure  agrandie.  Il  substitua  à 


Fig.  89.  — Giotto.  — Jésus  descendu  de  la  Croix  (Padoue). 


toutes  les  pratiques  empiriques  des  praticiens  précé- 
dents, l’étude  assidue  de  l’antique  et  de  la  nature, 
source  de  tout  progrès  et  de  toute  rénovation,  procé- 
dant en  cela  comme  avaient  fait  nos  admirables  ima- 
giers, ses  prédécesseurs,  mais  sans  pouvoir  néanmoins 
arriver  par  la  même  voie  à égaler  leurs  perfections®®. 
Toutefois  le  pas  fut  considérable  et,  grâce  à lui,  l’art 
italien  fut  pourvu  de  ses  principes  essentiels  et  de 
sa  forme  nationale.  Son  influence  fut  considérable  et 
universelle  : il  fut  recherché  par  tous  les  princes  ita- 
liens et  les  papes  et  trouva  ainsi  l’occasion  de  propager 
par  toute  l’Italie  son  style  et  son  école.  Florence,  Ra- 
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venne,  Rimini,  Ferrare,  Milan,  Rome,  Naples,  Avignon, 
Assise,  Pise  et  Padoue  où  il  peignit  cette  admirable 
chapelle  de  V Aréna  qui  est  son  œuvre  la  plus  typique, 
s’enorgueillirent  d’avoir  de  ses  œuvres  qui  servirent 
de  modèles  à leurs  écoles  naissantes.  Giotto  incarnale 
premier  le  génie  italien,  souple,  élégant,  inventif,  éton- 

namment  assi- 
milateur il  est 
le  premier  pein- 
tre universel. 
Toutefois  quel- 
que féconde  que 
fut  sa  réforme 
elle  ne  porta  que 
sur  le  dessin, 
qu’il  rénova  de 
fond  en  comble, 
et  s’il  découvre 
les  lois  des  pro- 
portions, du 
mouvement,  de 
l’expression,  de 
la  composition, 
celles  du  clair- 
obscur,  et  de  la 
couleur  lui  sont  encore  étrangères,  même  dans  la 
mesure  économique  que  comporte  la  fresque.  Le  lan- 
gage pittoresque  est  nul  ou  à peu  près  dans  ses  œuvres. 
Son  art  est  graphique,  pour  ainsi  dire,  les  ombres  et  les 
colorations  étant  purement  conventionnelles  et  faites 
de  pratique.  Pourtant,  le  pas  qu’il  fit  faire  à la  pein- 
ture, pour  le  temps,  fut  énorme.  Son  influence  fut 
immense,  et  généralement  acceptée  par  toute  l’Italie 
qu’il  avait  d’ailleurs  parcourue  laissant  des  preuves 
de  son  activité  et  des  adeptes  de  sa  doctrine,  non  seu- 
lement sur  les  peintres,  mais  aussi  sur  les  sculpteurs, 
comme  il  appert  de  nombreux  monuments,  comme 
par  exemple,  la  porte  de  Nicolas  Pisano  au  Baptistère 


Fig.  90.  — Pisano.  — Baptistère  (Florence). 
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(le  Florence®®  (1330).  Malheureusement,  ses  élèves  les 
Giottesques,  se  bornèrent  à imiter  sa  manière  sans 
en  comprendre  l’esprit,  c’est-à-dire  sans  en  dégager  les 
progrès  qu’elle  contenait  en  germe;  ils  ne  furent  pour 
la  plupart  que  ses  reflets,  se'  contentant  d’être  très 
féconds.  Duccio,  à Sienne  (1265-1319),  novateur  moins 
hardi,  ne  fut  pas  plus  heureux  avec  ses  élèves,  à 
l’exception  de  Simone,  de 
Martino  ou  Meninii®i  et 
son  école  fut  éphémère. 

Aussi  la  peinturé,  pen- 
dant tout  le  XIV®  siècle, 
malgré  son  incroyable 
activité,  resta-t-elle  sta- 
tionnaire et  ce  ne  fut 
qu’à  la  fin  du  siècle  et 
aux  débuts  du  xv®  siè- 
clé  que  Masolino  et  Mas- 
saccio  la  firent  sortir  de 
la  routine  et  de  l’engour- 
dissement pour  lui  in- 
suffler le  mouvement  et 
la  vie.  Vasari  cite  un 
grand  nombre  de  pein- 
tres entre  Giotto  (1356- 
1334)  et  Massaccio  (1401-1434).  Mais,  sauf  quelques 
timides  chercheurs  comme  Bufïalmaco  célèbre  sur- 
tout par  ses  facéties,  Taddeo  Gaddi®*  et  son  fils 
Agnolo,  élève  favori  du  maître,  et  auquel,  avec  la 
collaboration  de  Simone  Memmi,  le  peintre  d’Avi- 
gnon, on  attribua  longtemps  la  fameuse  chapelle  des 
Espagnols  à Santa-Maria-Novella  (il  vivait  encore 
en  1452  ) ; Andrea  Orcagna  qui  se  plaisait  dans  les 
évocations  infernales,  Stefano,  florentin,  qui  le  pre- 
mier s’exerça  dans  les  raccourcis  et  la  perspective; 
Antonio  Veneziano,  habile  fresquant  ; Spinello,  arétin 
qui  d’un  dessin  sec  et  dur,  et  d’un  coloris  noir,  peignait 
des  inventions  lugubres  (on  dit  qu’il  mourut  fou  de 
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frayeur  à la  suite  d’un  songe  où  lui 


Fig.  92. 

Buffalmaco,  — Saint  François  d’ Assise. 

de  savant  coloris,  ni  de 
suite  rien  de  vraiment 
pittoresque.  Le  dessin 
souvent  même  est  sec  et 
convenu.  Cependant  un 
charme  pénétrant  se  dé- 
gage de  ces  productions 
naïves,  nous  attire  et  nous 
séduit.  La  foi  de  ces 
y ieux^ maîtres_y  rayonne 
comme  aux  premiers 
jours,  et  la  sincérité  pro- 
fessionnelle, le  désir  de 
Eîéiî  faire  sont  si  évi: 


apparut  l’horrible 
Lucifer  qu’il  avait  repré- 
senté à Sant’Agnolo 
d’Arezzo,  victime  de  ses 
propres  évocations)  ; Nello 
de  Vanni,  de  Pise  qui  sui- 
vit le  goût  d’Orcagna,  son 
maître,  tous  ces  vieux 
peintres  et  d’autres  en- 
core, collaborèrent  à la 
décoration  picturale  des 
portiques  intérieurs  du 
Campo  - Santo  de  Pise, 
qui  est  resté  l’œuvre  la 
plus  caractéristique  et  la 
plus  importante  du  xiv® 
siècle.  L’art  de  ces  primi- 
tifs n’est  pas  encore  de 
la  peinture,  c’est  de  la 
miniature  agrandie  par 
de  plus  larges  procédés; 
point  de  clair-obscur,  ni 
perspective  aérienne,  par 


Fig.  93. 

Taddeo  Gaddi.  — Campo  Santo. 


dents,  qu’ils  nous  con- 
vainquent de  leurs  efforts  pour  être  à la  hauteur  de  la 
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mission  que  la  religion  leur  confiait  : renseignement 
$1  peuple  j)'ar ‘"Tiinûge.T  compositions 

reïïgkT^es  peintes  sur  les  par'ms  des  églises  sont  rédui- 
^tes  aux  éléments  essentiels  et expressifs  et  vont 
^roit  au  but.  Leur  art  est  éminemment  populaire. 
Vers  la  fin  du  siècle  un 
grand  progrès  s’accom- 
plit tout  à coup  avec  le 
Starnina,  Paolo  Uccello, 

Lorenzo  di  Bieci  et  sur- 
tout Masolino  da  Pani- 
cale^^,  qui  est  au  grand 
novateur  Masaccio  ce 
que  Cimabué  est  à 
Giotto  : le  précurseur  et 
le  maître.  Un  dessin  plus 
large  et  caractéristique, 
des  draperies  plus  am- 
ples et  bien  étudiées  sur 
nature,  un  clair-obscur 
donnant  enfin  le  relief, 
une  entente  de  la  com- 
position plus  libre,  plus 
noble  et  en  même  temps 
plus  naturelle,  compo- 
sant un  style  plus  grand, 
plus  viril,  plus  majes- 
tueux, ce  sont  là  autant 
de  nouveautés  supérieu- 
res tranchant  sur  le  fond  terne  et  monotone  des  Giot- 
tesques.  Masaccio  comme  un  sculpteur  qu’il  avait 
été  d’abord,  peint  la  forme  par  plans,  de  là  sa  révo- 
lution et  la  Renaissance  ne  commence  vraiment 
qu’avec  lui. 

On  attribua  longtemps  à Masaccio,  comme  étant 
de  ses  débuts,  les  peintures  que  Masolino,  son  maître, 
exécuta  dans  la  chapelle  des  Brancacci  aux  Carmes  : en 
effet  toutes  les  qualités  qui  caractérisent  le  style  de 


Fig.  94. 

Masolino.  — Église  des  Carmes  (Florence). 
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Masaccio  s’y  trouvent  en  principe.  Il  devait  les  manifes- 
ter, les  compléter  avec  une  autorité  magistrale  dans  les 
fameuses  fresques  qu’il  peignit  à côté.  Elles  eurent  une 
influence  énorme  et  devinrent,  à peine  terminées,  le 
pèlerinage  de  tous  les  peintres  du  xv®  siècle  accourus 
de  toutes  les  parties  de  l’Italie  pour  les  étudier  et 
Raphaël  lui-même  dut  à ces  fresques  célèbres  une  part 
importante  de  son  style.  Remarquons  en  passant  que 

dès  le  début  de  la 
peinture  florentine 
l’étonnant  génie 
toscan  y montre 
son  double  carac- 
tère gracieux  et 
terrible,  source 
d’une  double  voie 
^ dans  la  direction 
de  l’art.  Le  vieil 
Orcagna  et  plus 
tard  Andrea  del 
Castagno  et  Luca 
Signorelli,  pré- 

FiG.  95.  — Florence.  i\/r  ‘ V.  1 

Église  des  Carmes.  — Fresque  de  Masaccio.  parent  MlCliel- 

Ange,  tandis  que 
Giotto,  Masaccio,  Fra  Angelico  et  Perugin  annoncent 
Raphaël. 

Si  la  production  des  Giottesques  avait  été  si  considé- 
rable, mais  sans  grand  profit  pour  l’art,  sinon  pour  la 
religion,  c’est  que  cette  forme  de  la  peinture  toute  rudi- 
mentaire fût-elle,  était  claire,  succincte,  directe  et 
convenait  parfaitement  à l’utilité  qu’on  en  tirait  à cette 
époque  de  foi  ardente,  à savoir  : la  décoration  des  parois 
des  églises  avec  les  légendes  bibliques  ou  chrétiennes, 
feuillets  subjectifs  du  seul  livre  où  le  peuple  savait  lire. 
Mais,  à la  fin  du  xiv®  siècle,  le  sens  du  beau  réveillé  dans 
l’âme  humaine  au  contact  de  la  nature  et  des  vestiges 
de  l’art  antique  exhumés  de  toutes  parts  et,  étudiés  avec 
passion,  avait  créé  comme  un  sens  nouveau,  suscitant 
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une  autre  conception  de  la  peinture,  en  déterminant 
enfin  les  principes  éternels  de  T art,  lui  restituant  sa 
vie  propre,  pour  ainsi  dire  intrinsèque,  quelque  applica- 
tion qu’on  en  pouvait  faire  d’ailleurs.  La  haute  signi- 
fication de  la  réforme  accomplie  par  Masaccio  fut  l’é- 
mancipation de  l’art  qui,  à la  veille  d’être  majeur,  répon- 
dait à ce  besoin;  il  en  fit  une  religion,  ayant  ses  prin- 
cipes, ses  mystères,  sa  foi,  ses 
dogmes  et  la  chapelle  des  Bran- 
cacci  devint  le  sanctuaire  de 
l’art  où  tout  artiste  recevait 
l’initiation  sacrée  de  la  nouvelle 
doctrine,  du  style  nouveau. 

Plus  vieux  que  Masaccio, 

Fra  Giovanni  da  Fiesole  (1387- 
1457),  bien  qu’il  appartienne 
aux  quattro  centisti,  reste  en- 
core un  adepte  de  l’école  giot- 
tesque,  le  plus  parfait  sans 
doute  qu’elle  ait  produit.  Il  con- 
serve bien  l’esprit  du  xiv®  siè- 
cle, de  cet  âge  d’or  de  la  pein- 
ture idéale  et  mystique,  où  les 
anges  se  joignaient  aux  prati- 
ciens pieux  pour  peindre  digne- 
ment les  traits  divins  de  la 
Vierge®®.  Beaucoup  de  Madones  auxquelles  le  peuple 
attribuait  cette  collaboration  céleste,  tant  il  les 
trouvait  admirables,  devenaient  bientôt  miraculeuses 
comme  celles  de  ce  peintre  bolonais,  Lippo  Dalmasio, 
mort  vers  1440,  qu’on  avait  surnommé  le  peintre  des 
Madones.  Jamais  le  sentiment  religieux  ne  fut  exprimé 
avec  plus  d’émotion  et  d’intensité  que  par  le  suave 
pinceau  de  Fra  Giovanni  ®h  La  candeur  de  son  âme,  la 
tendresse  mystique  de  son  cœur  se  reflètent  dans  ses 
peintures  qui  semblent  irréelles,  tant  elles  sont  idéales 
et  célestes.  On  dit  qu’il  ne  peignait  la  Vierge  et  Jésus 
qu’à  genoux  et  souvent  en  larmes  tant  sa  foi  était  vive 


Fio.  96.  — Fra  Angelico. 
E’ Annonciation  (Couvent  de 
Saint-Marc,  Florence). 
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et  sa  piété  profonde.  Son  vrai  nom  était  Guido  di  Pie- 
tro  \ l’Eglise  l’a  canonisé  sons  le  nom  de  Fra  Beato  An- 
gelico  qui  lui  est  resté.  Le  Louvre  possède  un  de  ces 
chefs-d’œuvre  le  Couronnement  de  la  Vierge^^,  où  les 
figures  ont  une  expression  vraiment  paradisiaque,  mais 
comme  ses  autres  tableaux  conservés  dans  les  musées 

de  Florence  et  ail- 
leurs ce  n’est  en- 
core qu’une  grande 
enluminure.  D’ail- 
leurs, la  peinture  à 
la  détrempe,  dont 
on  se  servait  encore 
alors,  donnait  l’as- 
pect des  miniatu- 
res, art  dans  le- 
quel, au  surplus, 
Fra  Giovanni  ex- 
cellait. Mais  c’est 
surtout  dans  ses 
fresques  qu’il  faut 
l’admirer,  au  Va- 
tican dans  la  Vie 
de  Saint-Étienne  et 
à Orvieto,  mais 
surtout  dans  celles  des  cellules  du  couvent  de  Saint- 
Marc  à Florence  où  l’on  montre  la  sienne,  hantée 
encore  du  souvenir  du  vieux  Corne  de  Médicis  et  de 
Saint-Antonin,  archevêque  de  Florence,  dominicain 
comme  lui,  qui  venaient  souvent  le  visiter  et  profiter 
des  lumières  de  sa  perspicace  candeur. 

Tout  différent  était  le  caractère  d’un  autre  moine 
qui,  dans  le  même  temps,  devint  célèbre  dans  l’art  de 
peindre,  le  carme  Fra  Filippo  Leppi,  de  Florence 
(1404-1469).  Celui-là  est  un  très  grand  peintre,  de  beau- 
coup en  avance  sur  son  temps,  et  s’il  est  vrai  qu’il  se 
forma  à l’étude  des  fresques  de  Masaccio,  il  faut  recon- 
naîtfë~qu’il  ne  tàrdâ^âs^le  surpasser  en  toütêsMes 


Fig.  97.  — Fra  Angelico.  — Fa  Résurrection 
(Couvent  de  Saint-Marc,  Florence). 
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parties  de  Tart.  I^dessin^^le  coloris,  le  clair-obscur,  les 
belles  et  larges  drajperies,  et  l’ordonnance  de  la  compo- 
sition. Sa  Madone  gloneuJê^^  du  Louvre  qui  est  de 
1438,  paraît  être  œuvre  d’un  contemporain,  même 
d’un  émule  de  Léonard  de  Vinci,  et  non  d’un  prati- 
cien du  commencement  du  xv®  siècle  ; son  style  gran- 


FiG.  98.  — Fra  Angelico.  — L,e  Couronnement  de  la  Vierge  (Louvre). 

diose  et  aisé  tranche  sur  toutes  les  productions  des 
trois  quarts  de  son  siècle.  Fra  Filippo  est  certaine- 
ment un  des  plus  grands  génies  dont  puisse  s’enor- 
gueillir la  peinture  italienne  qui  ne  l’a  pas  toujours 
reconnu.  Est-il  une  idylle  religieuse  d’un  sentiment 
plus  suave  et  ému  que  la  Vierge  adorant  V Enfant 
Dieu''^^^  dont  la  plus  belle  réplique  est  au  Musée  de 
Berlin.  Au  demeurant,  c’était  un  homme  bon  et 
jovial  : il  aimait  la  vie  et  la  vie  le  lui  rendait  bien. 
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Etant  à Prato,  chez  les  Carmélites,  occupé  à peindre 
un  tableau  d’autel  où  figurait  la  Vierge,  il  obtint  de 
l’abbesse  qu’une  jeune  nonne,  appelée  Lucrezia  Buti, 
dont  il  avait  eu  occasion  d’admirer  la  beauté,  vînt  poser 
pour  cette  madone,  dans  la  cellule  qu’on  lui  avait 
affectée  pour  peindre  son  tableau.  Il  arriva,  ce  qui 
n’est  pas  rare  en  pareil  cas,  qu’ils  s’amourachèrent 


Fig.  99.  — Fra  Filippo  Ficci.  — IMadone  glorieuse  (I^ouvre). 

l’un  de  l’autre,  et  s’entendirent  si  bien  qu’à  quelques 
jours  de  là,  à la  faveur  de  la  grande  procession  de 
la  sacra  Cintola,  les  deux  amoureux  s’enfuirent  de 
Prato.  C’était  en  1457  ; le  peintre  avait  donc  53  ans, 
âge  qui  excuse  la  confiance  de  l’abbesse.  Le  pape 
Eugène  IV,  en  considération  du  talent  du  peintre  et 
de  l’amour  de  la  novice,  les  releva  tous  deux  de  leurs 
vœux  afin  qu’ils  pussent  se  marier,  mais  sans  qu’on 
en  connaisse  la  raison,  Fra  Filippo  ne  profita  pas  de 
cette  dispense.  Il  mourut  à Arezzo,  à l’âge  de  69  ans, 
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empoisonné,  dit-on,  par  les  parents  de  sa  femme,  lais- 
sant un  fils  en  bas  âge  qu’il  confia 
à Sandro  Botticelli,  et  qui  devint 
à son  tour  un  grand  peintre  sous 
le  nom  de  Filippino  Lippi. 

Cette  anecdote  nous  éclaire  sur 
certaines  particularités  peu  con- 
nues de  la  vie  des  artistes  à cette 
époque  et  qui  pourtant  se  sont 
perpétuées  jusqu’en  plein  xvi® 
siècle,  comme  nous  le  voyons  par 
l’exemple  du  Corrège  : à savoir 
que  les  peintres  n’avaient  pas 
d’ateliers  comme  aujourd’hui, 
qu’ils  procédaient  à l’exécution 
de  leurs  cartons,  s’il  s’agissait 
de  fresques,  ou  de  leurs  tableaux,  dans  des  chambres 

qu’on  mettait  à 
leur  disposition 
dans  les  couvents, 
les  palais,  les  églises 
et  les  habitations 
particulières  des 
personnes  qui  les 
leur  commandaient, 
et  qu’il  n’y  avait 
pas  de  modèles  de 
profession,  les  artis- 
tes, qui,  pourtant, 
consultaient  la  na- 
ture sur  toute  chose, 
ayant  recours  pour 
l’ordinaire  à des 
personnes  de  bonne 
volonté  de  leur  en- 

FiG.  loi.  — Portrait  de  Benozzo  Gozzoli.  tourage  OU  eUgageeS 

momentanément. 
Benozzo  Gozzoli  (1420-1478),  élève  de  Fra  Angelico, 


Fig.  ioo.—  FraFilippo  Eicci. 
Ea  Vierge  adorant 
l’Enfant  Dieu  (Berlin). 


ATHÉNA 


96 

continua  sa  manière  en  y mêlant  plus  de  perspective  et 
de  naturalisme  ; de  là  plus  de  fermeté  d’accent  dans  le 
dessin  et  des  draperies  moins  conventionnelles,  mais  sa 
Couleur  et  son  clair-obscur  sont  faibles  et  sans  relief. 


Fig.  102.  — Fresque  du  Palais  Riccardi. 
Fe  Paradis  (B.  Gozzoli). 


Il  fut  artiste  ingénieux  plus  qu’inspiré  et  ému.  Son  œu- 
vre principale  est  au  palais  Riccardi  et  au  Campo 
Santo  de  Pise  où  il  fut  enterré  par  reconnaissance 
publique.  Pietro  délia  Francesca^”^’ (1389-1484), 
fut  plus  original  et  tenta  des  effets  de  nuit,  mais  les 
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faibles  moyens  d’exécution  dont  il  disposait,  rendi- 
rent ces  tentatives  prématurées.  Ses  fresques  guer- 
rières d’Arezzo  sont  curieuses  en  ce  sens.  Le  Louvre 
possède  depuis  peu  une  Vierge  qui  lui  est  faussement 
attribuée.  Andrea  del  Castagno  (1403-1477),  et  son 
imitateur  Dino  se  signalèrent  par  un  dessin  natura- 
liste et  dur,  em- 
preint d’une  fière 
et  rustique  gran- 
deur, exprimant  le 
côté  âpre  et  rude 
du  caractère  flo- 
rentin. Andrea  del 
Verrocchio  (1432- 
1488),  peintre  et 
sculpteur,  est  cé- 
lèbre pour  sa  sta- 
tue du  Colleoni^o® 
à Venise,  et  sur- 
tout pour  avoir  été 
le  maître  de  Léo- 
nard de  Vinci,  le- 
quel ayant  peint 
pendant  son  ab- 
sence une  tête 
d’ange  dans  son 
tableau,  aujour- 
d’hui conservé  à Florence,  du  Baptême  du  Chriü^^'‘ 
si  supérieurement  à ce  qu’il  avait  fait,  il  en  ressen- 
tit un  tel  dépit  que  jamais  plus  depuis  il  ne  toucha 
à un  pinceau.  Melozzo  de  Forli,  fut  un  artiste  curieux 
et  chercheur.  Le  premier  il  représenta  la  figure 
humaine  vue  de  bas  en  haut,  de  sotfin  sù  comme 
disent  les  Italiens,  avec  les  déformations  perspecti- 
ves, résultant  du  point  de  vue  où  l’on  est  censément 
placé  pour  la  voir,  comme  par  exemple  les  personnages 
des  frises  et  des  plafonds..  Ce  sont  proprement  les  lois 
du  raccourci  qui  contribuent  à leur  donner  plus  de 


Fig.  103.  — B.  Gozzoli. 
Fresque  du  Campo  Santo. 
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logique  au  point  de  vue  optique  et  plus  de  vrai- 
semblance. Malheureusement,  comme  pour  Pietro 
délia  Francesca,  les  lois  de  la  couleur  et  de  la  pers- 
pective aérienne  lui  faisaient  encore  trop  défaut,  et 
cette  partie  de  la  peinture  décorative  dut  attendre  les 
perfectionnements  du  Corrège,  pour  produire  Tillu- 

sion  pittoresque.  Anto- 
nello  de  Messine  (1447- 
1493)  fut  le  propagateur 
de  la  peinture  à Thuile 
en  Italie.  Ayant  vu  à 
Naples  un  tableau  de 
Jean  Van  Eyck  exécuté 
par  ce  moyen,  il  passa 
en  Flandre  pour  en  ap- 
prendre le  secret  auprès 
de  ses  élèves.  C’est  à 
tort  que  l’on  a cru  long- 
temps que  les  frères  Van 
Eyck  l’avaient  inventée 
vers  1410,  ils  l’avaient 
seulement  perfectionnée 
et  rendue  applicable  à 
la  peinture  des  panneaux 
artistiques.  De  retour  à Venise  il  confia  ce  procédé 
à Domenico  Veneziano,  lequel  étant  venu  à Florence 
excita  l’envie  d’Andrea  del  Castagno  qui,  par  ses 
manières  affectueusement  hypocrites,  s’immisça  si 
bien  dans  son  intimité  qu’il  parvient  à obtenir  la 
révélation  du  fameux  secret,  et  pour  être  seul  à en 
jouir,  il  ne  recula  pas  devant  l’assassinat,  ce  dont 
il  s’accusa  à son  lit  de  mort.  La  peinture  à l’huile 
était  probablement  connue  de  toute  antiquité,  mais 
on  ne  s’en  servait  que  pour  de  grossiers  usages.  Le 
moine  Théophile  en  donne  la  recette  dans  son  Traité; 
de  Omni  scientia  unis  pingendi  qui  remonte  au  xi®  siè- 
cle : à cette  époque  la  peinture  était  en  enfance  et  les 
couleurs  s’appliquaient  sur  les  panneaux  sans  mélan- 
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ges  et  par  aplats.  Son  grand  inconvénient  était  de 


Fig.  105.  — P.  délia  Francesca.  — Fresque  d’Arezzo  (détail). 
Rencontre  de  la  Reine  de  Saba  aveç  Salomon. 


mettre  un  long  temps  a secher  et  si  pour  hâter  ce 


FiG.  106.  — A.  del’  Verrocchio. 
Le  Colleoni  (Venise). 


résultat  on  exposait  ces 
panneaux  de  bois  au  feu 
ou  au  soleil,  il  arrivait 
fréquemment  qu’ils  se 
fendissent  et  se^déjétas- 
sent.  Aussi  se  servait-on 
exclusivement  de  la  dé- 
trempe, appelée  par  )es 
Italiens  tempera  ; les  cou- 
leurs, broyées,  détrem- 
pées, avec  le  blanc  et  le 
jaune  de  l’œuf  auxquels 
on  ajoutait  du  suc  de 
jeunes  tiges  de  figuier  sé- 
chaient promptement  et 


100 


ATHÉNA 


conservaient  leur  fraîcheur,  mais  atteignaient  peu  de 
force,  de  transparence  et  de  vivacité,  moins  même 

que  l’enluminure 
dont  elle  rappe- 
lait la  pratique. 
Iv’invention  des 
Van  Eyck  paraît 
avoir  consisté 
dans  la  décou- 
verte d’un  vernis 
qui  activait  la 
dessication  des 
couleurs  broyées 
à l’huile,  permet- 
tait de  les  fondre 
à l’infini  et  don- 
nait aux  teintes 
obtenues  par  leur 
mélange  une  sou- 

Fig  107.  - Verrocchio. 
ne  Bapteme  de  Jésus  (Florence). 

dezza,  une  enve- 
loppe, une  profondeur,  une  puissance  et  un  velouté 
qui  faisaient  paraître  l’ancien  travail  froid  et  veule. 
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La  peinture  flamande  ou  plutôt  bourguignonne 


La  maison  de  Bourgogne  était  alors  à son  apogée. 
Issue  de  Philippe  le  Hardi,  fils  du  roi  Jean,  elle  avait 


Fig.  io8.  Fig.  109. 

Statue  de  Charles  V.  Statue  de  Jeanne  de  Bourbon. 


introduit  en  Flandre  la  civilisation  française,  son  art, 
sa  littérature,  ses  modes.  Son  luxe  excessif,  ses  pro- 
digalités fastueuses,  les  industries  très  prospères  des 
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cités  flamandes^qui  avaient  élevé  au  plus  haut  degré 
la  fortune  publique  étaient  autant  de  conditions  très 
favorables  au  développement  artistique  et  les  frères 
Hubert  et  Jean  Van  Eyck  en  avaient  profité  pour 
élever  la  peinture  presque  au  niveau  de  perfection 
qu’avait  atteint  la  sculpture  française  à cette  époque, 
comme  on  peut  le  voir  en  maintes  statues  d’Amiens 
et  de  Reims  et  en  particulier  dans  les  admirables 
effigies  de  Charles  V et  de  la  reine  J eanne  de  Bour- 


FiG.  iio.  — Van  Eyck.  — E’ Adoration  de  l’Agneau  (fragment). 


bon^®®  sa  femme.  Ils  avaient  été  précédés  par  Melchior 
de  Brœderlam,  peintre  de  Philippe  le  Hardi,  connu 
par  le  célèbre  retable  de  Dijon  et  par  Jean  Malhouel 
auquel  on  attribue  le  Martyre  de  Saint- Denis  du 
Musée  du  Louvre  peint  vers  1400  et  qui  chose  curieuse, 
évoque  le  souvenir  de  l’école  siennoise  contempo- 
raine. Hubert  Van  Eyck  plus  âgé  de  vingt  ans  que 
son  frère  Jean  (1370-1440),  fut  son  maître  et  lui  laissa 
en  mourant  (1426)  le  soin  de  terminer  le  fameux 
tript}^que  de  Saint-Bavon,  V Adoration  de  V Agneau'^^^y 
qu’ils  venaient  de  commencer.  On  croit  que  le  panneau 
supérieur,  le  Christ  et  saint  Jean  sont  de  la  main  d’Hu- 
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bert  ainsi  que  Tun  des  volets  qui  est  à Berlin,  représen- 
tant Adam  et  Ève.  Ils  étaient  de  Maeseyck  dans  le  pays 
vallon,  pays  de  race  française;  aussi  Jean  Van  Eyck 
avait-il  coutume  de  signer  Johannes  Gallicus.  La  Vierge 


Fig.  ni.  — Van  Eyck.  — La  Vierge  de  Raulin  (Louvre). 


au  Donateur (Nicolas  Raulin),  une  des  perles  du 
Louvre,  montre  à quelle  perfection  la  peinture  était 
parvenue  avec  lui,  et  l’on  peut  dire  que  Tltalie  est  loin 
de  présenter  à cette  époque  une  peinture  qui  puisse  lui 
être  comparée.  Lorsque  parut  en  1432,  V Adoration  de 
V Agneau,  enfin  terminée,  elle'^suscita  un  enthousiasme 
général,  présage  de  la  grande  infiuence  qu’elle  devait 
exercer  sur  l’art  septentrional.  Cette  œuvre  considé- 
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rable  fut  à la  peinture  française  et  flamande,  ce  que 
la  chapelle  des  Brancacci  était  dans  le]  même  temps 
pour  la  peinture  italienne,  et  c’est  de  cette  époque  que 
date  la  supériorité  de  l’école  franco-bourguignonne 
qui  met  à une  grande  distance  les  productions  de 

tous  les  quattro  cen- 
tisti  italiens.  La 
Vierge  et  saint 
Georges  de  Briiges, 
est  encore  une 
merveille  due  à son 
pinceau.  Certes  il 
reste  encore  par 
certains  côtés 
préoccupé  par  les 
procédés  précieux 
de  l’enluminure, 
art  dans  lequel  on 
sait  qu’il  était  très 
habile,  et  l’on  peut 
dire  que  le  langage 
pittoresque  ne 
s’exprime  encore 
dans  ses  œuvres 
que  d’une  façon 
instinctive  et  rudi- 
mentaire, mais  ce- 
pendant  avec 

Fig.  II2.  — Van  der  Weyden.  qUcllc  puisSanCC 

ne  jugement  dernier.  pénétra- 

tion vraiment  géniales  ! Dans  le  portrait  de  sa  femme 
il  se  montre  déjà  un  maître  en  ce  genre  où  il  sera  bien- 
tôt surpassé  par  Antonello  de  Messine  avec  ses  pro- 
pres procédés,  dans  l’incomparable  Condottiere  du  Lou- 
vre. D’ailleurs  le  génie  flamand  manqua  toujours  de  ce 
choix  de  formes,  de  cet  idéal  familier  à la  race  ita- 
lienne, aussi  réussit-il  plutôt  dans  les  portraits  ou  le 
genre.  Il  s’attarde  au  détail  ; ses  productions  de  style 
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religieux  sont  moins  élégantes  et  élevées  de  sentiment, 
moins  séduisantes  en  un  mot,  quoique  plus  savantes 
et  fortes  de  facture.  — Rogier  Van  der  Weyden  (1399- 
1464)  fut  son  élève  le  plus  remarquable,  moins  large  et 
puissant  de  style,  mais  il  a plus  de  grâce  et  d’ai- 
sance. Né  à Tour- 
nai, par  consé- 
quent français  de 
race,  il  traduisit 
son  nom  de  la  Pâ- 
ture en  Van  der 
Weyden  qui,  en 
flamand,  exprime 
la  même  chose;  il 
est  l’auteur  de 
l’admirable  Jiige- 
ment  dernier'^'^^  de 
l’hôpital  de  Beau- 
ne  qui  est  sou  chef- 
d’œuvre.  Le  Lou- 
vre possède  de  lui 
un  petit  tableau, 

La  Descente  de 
Croix,  d’une  exé- 
cution souple  et 
précieuse;  le  style 
en  est  quelque  peu 
maigre^i^,  mais 
l’expression  des  têtes  est  poussée  jusqu’au  pathéti- 
que. Mais  c’est  à Anvers  où  l’on  doit  se  faire  une 
grande  et  juste  idée  de  ce  maître  convaincu  et  pro- 
fond, surtout  dans  l’admirable  triptyque  des  Sacre- 
ments, où  il  se  montre  le  peintre  par  excellence  de  l’ex- 
pression dramatique;  on  n’est  jamais  allé  plus  loin  dans 
celle  de  la  douleur  et  de  la  sérénité. 

Hans  Memling,  son  élève  (1435-1495),  imite  sa  ma- 
nière et  excelle  également  dans  la  miniature,  dont  il 
semble  agrandir  les  procédés  dans  l’exécution  de  ses 
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tableaux,  tant  le  travail  en  est  précieux  et  mono- 
tone; l’habileté  chez  lui  l’emporte  sur  la  profondeur 
de  la  pensée  : c’est  déjà  un  dilettante  du  pinceau. 
La  Châsse  de  sainte  Ursule,  et  le  Mariage  de  sainte 
Catherine,  de  l’hospice  Saint- Jean  de  Bruges  qui  ren- 
ferme tant  • d’œuvres  de  lui  qu’il  paraît  un  musée 
consacré  à sa  gloire,  sont  ses  créations  les  plus  signi- 
ficatives et  où  ses  défauts  et  ses  qualités  apparais- 


Fig.  114.  — Mans  Meniling.  — Fa  Vierge  Duchâtel  (Rouvre). 

sent  plus  frappants.  La  Vierge  DuchateU^'^  au  Louvre 
est  particulièrement  intéressante  à cause  des  nom- 
breux portraits  de  la  famille  du  donateur  que  ce 
tableau  renferme  ; mais  l’exécution  en  est  rendue  mono- 
tone, sèche  et  plus  appliquée  que  pittoresque.  Natu- 
rellement ses  œuvres  en  miniature  comptent  parmi 
ses  plus  beaux  titres  de  gloire,  entre  autres  le  célèbre 
bréviaire,  dit  du  duc  de  Bedfort.  Pierre  Christus,  bra- 
bançon, élève  de  J.  Van  Eyck,  suit  sa  doctrine  et  excelle 
dans  le  portrait.  Il  vint  à Bruges  en  1444  et  acquit  le 
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droit  de  bourgeoisie.  Thierry  Boutz  de  Harlem  s’établit 
à Louvain  en  1449'.  Martyre  de  saint 

Erasme  de  la  cathédrale  de  cette  ville  sont  ses  œuvres 
principales.  Hugues  Van  der  Goes  est  un  autre  imita- 
teur de  Jean  Van  Eyck;  il  travailla  tantôt  à Gand, 
tantôt  à Bruges.  Il  mourut  en  1482,  frère  lai  d’un  cou- 
vent d’Augustins  depuis  six  ans.  Il  est  l’auteur  du 
rétable  Porti- 
narP"^^  conservé  à 
Santa  - Maria  - No- 
vella  à Florence, 
où  l’on  admire  sur- 
tout les  portraits 
des  donateurs  et 
de  leurs  enfants. 

Thomas  Portinari 
était  l’agent  des 
Médicis  à Bruges. 

Gérard  David,  hol- 
1 an  dais  d’origine 
comme  Thierry 
Bouts  dont  il  pa- 
raît avoir  été 
l’élève,  s’établit 
vers  1483,  à Bruges  : La  Justice  de  Cambyse  et 
VEcorchement  du  Juge  Prévaricateur  Sisamne  ache- 
vées en  1498,  sont  deux  peintures  d’une  exécution 
vigoureuse  et  d’un  fini  remarquable,  sentant  malheu- 
reusement trop  la  manière  ; elles  sont  conservées  au 
Musée  de  Bruges  qui  est  fière  d’en  montrer  plu- 
sieurs du  même  maître  dans  ses  églises.  Le  Musée  de 
Rouen  possède  de  lui  un  tableau  exécuté  vers  1508, 
représentant  La  Vierge  et  VEnfant  Jésus  entourés  de 
deux  anges  et  de  dix  vierges , ainsi  que  du  peintre 
et  de  sa  femme,  qui  passe  pour  être  son  chef-d’œuvre. 
Avec  ces  derniers  maîtres  finit  l’école  directe  des  Van 
Eyck,  en  même  temps  que  le  xv®  siècle.  Quentin 
Malsys  de  Louvain  (1466-1531)  subit  déjà  l’influence 


I08  ATHÉNA 

de  la  Renaissance  et  seit  de  transition  entre  l’ancien  et 
le  nouveau  style  flamand,  ainsi  que  Luc  Demmez,  célè- 
bre peintre  et  graveur  hollandais,  plus  connu  sous  le 
nom  de  Lucas  de  Leyde  du  nom  de  sa  ville  natale  où 
il  naquit  en  1494  et  mourut  en  1533.  Nous  reviendrons 

sur  cette  école  transitoire 
lorsque  nous  étudierons 
l’art  du  XVI®  siècle. 

A cette  époque  Dijon 
était  à la  Bourgogne  ce 
que  Bruges  était  aux 
Pays-Bas  : le  principal 
centre  de  l’activité  artis- 
tique du  pays,  avec  moins 
d’éclat  toutefois.  Les 
Etats  des  ducs  de  Bour- 
gogne, exempts  des  cala- 
mités de  la  guerre  de  Cent 
Ans  qui,  en  ruinant  et  en 
troublant  le  pays,  arrêta 
l’essor  de  l’art  en  France, 
profitèrent  de  ces  condi- 
tions favorables  et  s’ap- 
proprièrent tous  les  pro- 
grès que  la  peinture  eût 
faits  dans  la  Mère  patrie. 
C’était  toujours,  il  est 
vrai,  l’art  et  le  goût  français,  et  l’application  des 
mêmes  doctrines,  mais  alourdies  par  l’esprit  bour- 
geois des  Flandres.  Des  échanges  artistiques  reliaient 
les  cités  flamandes  aux  cités  bourguignonnes,  Jean 
Malouel,  (Maelvael)  vint  s’établir  à Dijon  en  1398. 
Le  musée  de  Troyes  conserve  de  lui  une  Pietà,  et  au 
Louvre,  une  autre  Pietà  avec  Dieu  le  père^  saint  Jean 
et  des  anges,  lui  est  attribuée  ainsi  que  l’important 
tableau  dont  j’ai  parlé  plus  haut. Le  Martyre  de  saint 
Denis  exécuté  vers  1406,  sans  doute  à Paris,  oû  il  paraît 
avoir  séjourné  volontiers.  Ses  trois  neveux,  les  frères 
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Limbourg,  l’y  rejoignirent,  tout  enfants  encore,  et 
devinrent  sous  sa  direction  d’habiles  peintres  et  enlu- 
mineurs (i).  D’après  certains  indices  et  concordances, 
ils  pourraient  être  assimilés  au  maître  de  Flémalle,  en 
Artois,  l’auteur  de  V Adoration  des  Bergers^'^^  peint  à 
l’huile  vers  1430,  du  musée  de  Dijon.  D’autres  ont 
prétendu  que  le  vrai  nom  de  ce  maître  anonyme  est 


Fig.  117.  — La  Vierge  et  l’Enfant  Jésus  (Gérard  David)  (Rouen). 


Jean  Daret,  condisciple  de  Roger  de  la  Pasture  chez 
Campin  à Tournay. 

.On  peut  rattacher  à l’école  des  Van  Byck  notre  célè- 
bre Jean^Fouquet  de  Tours  (1410-1480)  dont  les  œu- 
vres ne  sont  pas  inférieures  à ce  qu’elle  a produit  de 
meilleur.  Ce  fut  un  très  noble  artiste  qui  sut  relever  le 
style  commun  d’un  goût  plus  épuré  avec  plus  d’ai- 
sance et  d’invention.  Les  'portraits  de  Charles  VII  et 
de  Juvénal  des  Ursins^'^^  qu’on  voit  au  Louvre  sont  des 
peintures  qui  font  grand  honneur  à notre  école  primi- 
tive. Sa  réputation  de  portraitiste  s’étendit  au  delà 
des  monts  et  le  pape  Eugène  IV  le  fit  venir  à Rome 


(i)  ns  sont  probablement  les  auteurs  des  miniatuies  des  très  riches  Heures 
du  duc  de  Berri,  conservées  au  Musée  Condé  à Chantilly. 
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pour  se  faire  peindre  par  lui.  Peu  de  ses  peintures  nous 
sont  parvenues,  mais  en  revanche  le  temps  a mieux 
protégé  ses  miniatures  qui  sont,  sans  conteste,  ce  que 
ce  genre  pratiqué  alors  par  tous  les  peintres  peut  mon- 
trer de  plus  parfait.  Celles  du  Livre  d'heures  d’Etienne 


Fig.  ii8.  — Flémalle.  — n’adoration  des  Bergers.  / 

i 

Chevalier,  dont  le  Musée  Condé  à Chantilly,  possède  i 
quarante  feuillets,  le  Louvre  deux  et  la  Bibliothèque 
nationale  un,  sont  justement  célèbres.  Parmi  les  pein- 
tures des  primitifs  français  recueillis  dans  toutes  les 
collections  de  l’Europe  et  exposées  à Paris  en  1904,  on 
a pu  admirer  le  diptyque  de  Melun,  de  ce  maître 
national,  reconstruit  avec  le  volet  d’Anvers,  où  la 
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Vierge  est  représentée  sous  les  traits  d'Agnès  Sorel^^o^ 
et  celui  de  Berlin,  où  fi- 
gure Étienne  Chevalier, 
assisté  de  saint  Étienne 
son  patron,  ainsi  que 
deux  admirables  por- 
traits venant  de  Vienne, 
dont  l’un  appartenant  au 
prince  de  Liechtenstein 
est  un  véritable  chef- 
d’œuvre.  Fouquet  eut 
deux  fils  qui  lui  succédè- 
rent comme  peintres  et 
miniaturistes.  On  leur  at- 
tribue le  triptyque  de 
Saint-Antoine  de  Loches 
représentant  le  Calvaire, 
avec  le  Portement  de  Croix, 
à gauche,  et  la  Mise  au  Tombeau,  à droite,  peint  vers 

1485.  Un  autre  de 
ses  élèves,  Bngrand 
Charonton,  né  à 
Laon  en  1410,  vint 
à Avignon,  attiré 
sans  doute  par  la 
grande  activité  ar- 
tistique de  cette 
ville  papale,  natu- 
rellement favorable 
à la  peinture  reli- 
gieuse : il  s’y  établit 
en  1447  et  y mou- 
rut après  1461.  Un 
contrat  de  1432, 
nouvellement  ex- 
humé de  la  pous- 
sière du  passé,  lui 
Fio.  120.— EaViergesouales traits d'AgnèsSorel.  a restitué  le  célèbre 


Fig.  119, 

J.  Fouquet  de  Tours.  — Portrait 
de  Juvénal  des  Ursins  (Eouvre). 
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et  curieux  tableau  de  l’hospice  de  Villeneuve-lès- Avi- 
gnon, représentant  le  Triomphe  de  la  Vierge'^^''-,  long- 
temps attribué  à Jean  Van  Kyck,  après  l’avoir  été  au 
roi  René,  œuvre  considérable  non  seulement  par  les 
cent  figures  qu’elle  renferme,  mais  à cause  du  jour 
qu’elle  jette  sur  l’histoire  de  notre  art  national,  à 
cette  époque.  Elle  donne  la  preuve,  si  l’on  en  pouvait 
douter,  que  l’art  soi-disant  flamand  était  l’art  iden- 
tiquement pratiqué  dans  tous  les  pays  de  race  fran- 


FiG.  I2I.  — Charonton.  — 1^  Triomphe  de  la  Vierge. 


çaise,  en  Picardie  comme  en  Provence,  en  Bourgogne 
comme  en  Artois,  en  Hainaut,  en  pays  vallon  comme 
en  Flandre.  L’art  flamand  primitif  ne  fut  qu’un  pro- 
longement, qu’une  émanation  de  l’art  français  et  si 
sa  floraison  eut  lieu  à Bruges  au  xv®  siècle,  plutôt 
qu’à  Paris,  c’est  que,  je  le  répète,  les  Flandres  étaient 
d’autant  plus  prospères  alors  que  la  France  était  plus 
ruinée  et  bouleversée  par  la  guerre  de  Cent  Ans.  La 
disposition  de  ce  tableau  n’a  rien  de  pittoresque  et  a 
quelque  chose  de  puéril  qui  contraste  avec  la  science 
du  dessin  et  la  finesse  de  l’exécution  en  tout  point  re- 
marquables. Elle  rappelle,  par  la  composition  en  zones  et 
par  l’importance  considérable  donnée  à la  proportion 


TEMPS  MODERNES.  — XV^  SIÈCLIC  II3 

des  trois  figures  principales,  le  Père,  le  Fils  et  la  Sainte 
Vierge  sur  les  autres  personnages  très  diminués,  l’or- 
donnance des  bas-reliefs  compris  dans  les  tympans  de 
cathédrales  et  représentait  le  même  sujet  : le  Couron- 
nement de  la  Vierge.  A ce  propos,  une  observation  im- 
portante se  présente 
à savoir  que  la  dispo- 
sition en  bas-relief  des 
sujets  représentés 
dans  les  tableaux  des 
XIV®  et  XV®  siècles, 
provient  de  l’imita- 
tion des  statues  et 
bas  - reliefs,  polychro- 
més  alors  à peu  près 
généralement.  Tel  fut 
le  départ  de  la  pein- 
ture et  le  fond  uni- 
forme, rouge  parfois, 
avec  semis  de  fleu- 
rons, ou  doré  plus  fré- 
quemment était  un 
parti  pris  qui  conve- 
nait à ce  mode  de  pro- 
céder. Dans  les  écoles 
du  Nord  on  substitua, 
dès  la  première  moitié 
du  XV®  siècle,  le  pay- 
sage ou  les  intérieurs,  et  d’emblée  ces  fonds  furent 
admirablement  traités  comme  on  le  voit  par  la  Vierge 
au  Donateur  de  Van  Eyck  au  Louvre  et  par  les  Sacre- 
ments de  Roger  de  la  Pasture  à Anvers,  mais  les  figu- 
res n’en  furent  pas  affectées,  ni  l’ordonnance  du  sujet. 
Le  tableau  de  Charonton  réunit  ces  deux  manières  : 
Dans  le  haut  les  figures  se  détachent  sur  un  fond  d’or, 
et  dans  le  bas  se  déroule  derrière  elles  un  admirable 
panorama  où  l’on  voit  une  ville  avec  la  mer  et  des  mon- 
tagnes admirablement  rendues  sous  un  ciel  limpide. 
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Nicolas  Flament  d’Uzès,  exerça  aussi  la  peinture 
avec  succès  à Avignon  : certains  rapprochements  entre 
sa  manière  et  celle  de  Charonton  nous  portent  à croire 
qu’il  fut  son  élève.  Il  est  l’auteur  d’une  œuvre  considé- 
rable, le  triptyque  de  Saint-Sauveur  d’Aix,  célèbre  sous 
le  nom  du  Buisson  ardent'^^^,  commandé  parle  roi  René 
qui  lui-même  était  un  peintre  de  mérite,  vers  1475.  Le 
panneau  central  représente  la  Vierge  mère  au  lieu  de 
J éhovah,  assise  sur  le  buisson  mystique  au  pied  duquel 


Fig.  123.  — Maître  de  Moulins.  — La  Nativité. 

Moïse  se  prosterne  en  se  déchaussant  sur  l’avis  d’un 
ange;  le  volet  de  gauche  nous  montre  le  roi  René  accom- 
pagné de  Saint-Maurice  son  patron  et  celui  de  droite  la 
reine  Jeanne  de  Laval  sa  femme  assistée  par  Saint-Ni- 
colas. Le  dessin  en  est  large,  le  style  et  les  colorations, 
très  vibrantes,  font  penser  à un  vitrail  de  cette  époque. 
Le  Musée  des  offices  possède  de  lui  la  Résurrection  de 
Lazare  où  il  s’est  représenté,  et  le  Louvre  un  diptyque 
comprenant  le  portrait  du  roi  René  et  celui  de  la  reine 
J eanne  sa  femme. 

Mais  le  plus  grand  peintre  de  cette  période,  celui  qui 
porta  à leur  plus  haute  expression  les  qualités  de  l’école 
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fut  sans  contredit  le  Maître  anonyme  de  Moulins  qu’on 
croit  être  Jean  Péréal  de  Paris,  le  peintre  célèbre  de 
Charles  VIII,  de  Louis  XII,  et  de  François  pr.  Son  célè- 
bre triptyque  de  la  cathédrale  de  Moulins,  l’œuvre  capi- 
tale d’un  très  grand  artiste,  résume  et  glorifie  toute  une 
époque  d’art,  tout  un  cycle  esthétique,  toute  une  évolu- 
tion, dans  la  marche  de  l’humanité  vers  le  Beau.  C’est 
en  effet  toujours  l’art  de  Jehan  Fouquet  avec  plus  de 
force,  de  virilité.  Il  paraît 
avoir  été  son  élève,  il  dé- 
bute quand  le  vieux  maî- 
tre finit,  vers  1480.  Son 
premier  tableau  connu,  la 
Nativité  avec  deux  ber- 

gers, un  cardinal  et  deux 
anges,  est  une  fraîche 
idylle  religieuse,  d’un  sen- 
timent exquis,  d’une  exé- 
cution blonde  et  souple 
tout  à fait  dans  le  goût 
du  grand  peintre  touran- 
geau. Les  têtes  et  les 
mains  sont  d’un  dessin 
vraiment  admirable  (Pa- 
lais épiscopal  d’Autun). 

Le  Musée  du  Louvre  possède  trois  œuvres  de  sa  main, 
le  portrait  de  Pierre  de  Bourbon  à mi-corps  assisté  de 
saint  Pierre,  son  patron  124;  celui  d’Anne  de  Beaujeu, 
fille  de  Louis  XI,  femme  du  précédent,  présentée  par 
saint  Jean  (1488),  volets  d’un  triptyque  dont  on  ignore 
ce  qu’est  devenu  le  panneau  central,  et  le  portrait 
d’une  dame  assistée  de  sainte  Madeleine.  Le  Musée  de 
Glascow  possède  une  œuvre  remarquable  qui  lui  est 
attribuée,  le  portrait  d’un  donateur  avoué  chevalier  de 
Saint- Victor,  prince  de  la  maison  de  France,  peut-être 
Charles  VIII  d’Anjou,  neveu  du  roi  René,  assisté  d’un 
saint  guerrier;  ce  morceau  capital  est  en  tout  point 
dans  l’esprit  et  la  technique  de  Jean  Fouquet.  La 
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Vierge  Mère  et  quatre  anges  du  Musée  de  Bruxelles, 
serait  tout  aussi  bien  de  la  main  de  Jehan  Fouquet 
si  le  type  de  la  Vierge  et  son  expression  n’étaient  ins- 
pirées par  le  même  modèle,  probablement  la  femme  du 
peintre  qui  lui  a servi  pour  ses  autres  vierges.  Le 
même  type  se  retrouve  dans  une  petite  Sainte  Made- 
leine que  possède  l’auteur  de  ces  lignes  et  qui  l’assigne 
au  maître  de  Moulins  ou  à son  école.  Mais  son  chef- 
d’œuvre  et  le  chef-d’œuvre  de  l’École  française  pri- 


Fig.  125.  — Triptyque  de  Moulins. 

mitive  est  le  fameux  triptyque  de  Moulins  ^^5  ^ont 
j’ai  parlé  plus  haut,  peint  vers  1498  : le  panneau  cen- 
tral représente  la  Vierge  tenant  l’Enfant  Dieu  sur  ses 
genoux,  assise  sur  le  Croissant  et  entourée  d’un  arc-en- 
ciel  circulaire  et  d’anges,  la  couronnant,  la  priant  ou 
chantant  ses  louanges.  Les  draperies  de  sa  robe  bleue  et 
de  son  manteau  de  pourpre,  et  les  tuniques  des  anges 
sont  d’un  jet  et  d’un  dessin  d’un  grand  style  et  d’une 
remarquable  exécution  et  les  têtes  célestes  sont  d’une 
grande  pureté  de  caractère;  le  volet  de  gauche  nous 
montre  le  portrait  du  duc  Pierre  II  de  Bourbon  à ge- 
noux couvert  de  son  grand  manteau  ducal  doublé  d’her- 
mine, présenté  par  saint  Pierre,  portant  la  tiare  papale 
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et  dont  la  riche  chape  est  un  rare  morceau  d’exécution 
brillante,  harmonieuse  qui  prouve  en  faveur  de  la  per- 
fection qu’avait  atteinte  la  technique  de  la  peinture 
à la  fin  du  xv®  siècle;  le  volet  de  droite  représente  la 
duchesse  Anne  de  France,  fille  de  Fouis  XI,  également 
à genoux  en  riche  costume  du  temps,  ayant  à côté 
d’elle  sa  fille  Suzanne,  qui  fut  mariée  plus  tard  au  trop 
fameux  connétable  de  Bourbon.  Derrière  elles,  sainte 
Anne  debout,  vêtue  d’un  costume  singulièrement  mo- 
nastique, les  présente  à la  Sainte  Vierge.  Ces  portraits 
sont  traités  avec  une  précision  de  dessin  et  une  clarté  de 
caractère  qui  ne  seront  jamais  surpassées.  Cet  admi- 
rable triptyque  a été  longtemps  attribué  à Ghirlandaio, 
mais  lé  maître  toscan  a-t-il  jamais  produit  un  morceau 
de  cette  valeur  au  double  point  de  vue  de  l’invention  et 
de  la  technique,  pas  plus  d’ailleurs  que  les  derniers  quai- 
trocentisti  tant  vantés,  les  Bellini,  les  Perugin,  les 
Francia,  etc.,  et  les  peintres  flamands  ses  contemporains, 
car  ces  derniers,  ses  égaux  certainement  pour  l’exécu- 
tion, n’avaient  pas  ce  goût  épuré,  cette  élégance  de 
forme,  ce  style  noble  enfin  qui  vient  d’un  idéal  qu’ils 
n’ont  pu  entrevoir  avec  cette  aisance  (i).  Un  peintre 
de  ce  temps  qui  paraît  avoir  joui  d’une  grande  réputa- 
tion à la  cour  de  Charles  VIII  et  de  Fouis  XII  et  qui 
répond  au  nom  baroque  de  Jean  Bourdichon,  touran- 
geau comme  son  chef  d’école,  ne  nous  est  connu  que 
par  ses  miniatures,  surtout  par  celles  du  précieux 
Livre  d'heures  d’Anne  de  Bretagne  vulgarisées  par 
la  chromolithographie,  les  seules  de  sa  main  qui  soient 
authentiques. 

Ainsi,  grâce  aux  règnes  réparateurs  de  Charles  VIII 
et  de  Fouis  XII,  des  écoles  de  peintures  florissaient  dès 
la  seconde  moitié  du  xv®  siècle  dans  les  principales  vil- 
les du  Midi  et  du  Nord  de  la  France,  à Avignon,  à Bor- 
deaux, à Tours,  à Amiens,  à Paris,  à Arras,  à Fille,  etc. 
Malheureusement  la  négligence,  l’incurie,  l’humidité 

(i)  ha  réputation  de  Jean  Péréal  s’étendit  au  delà  des  frontières  : il  fut  ap- 
pelé à Mantoue  pour  faire  le  portrait  d’un  Gonzague. 
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des  églises  et  surtout  le  peu  de  valeur  qu’on  leur  accor- 
dait pendant  trop  longtemps  firent  disparaître  le  plus 
grand  nombre  de  leurs  productions,  et  le  peu  qui  reste 
est  disséminé  dans  les  collections  sous  une  fausse  attri- 
bution ou  l’anonymat,  car  ces  vieux  maîtres  travaib 
laient  modestement  pour  la  gloire  de  Dieu  et  de  leur 
art,  et  ne  signaient  pas  leurs  œuvres.  C’est  ainsi  que 
nous  ignorons,  entre  autres  chefs- d’œuvre,  lenomdel’au- 


Fig.  135.  — Tableau  du  Palais  de  Justice. 

teur  du  beau  tableau  peint  vers  1480,  par  un  artiste  de 
l’Ecole  parisienne,  qui  se  trouve  au  Palais  de  Justice  de 
Paris Il  représente  le  Calvaire  au  centre,  près  duquel 
se  tiennent  saint  Jean  et  le  groupe  des  Saintes  femmes 
dont  la  douleur  est  aussi  pathétique  que  tout  ce  qu’a 
pu  faire  en  ce  genre  Rogier  de  la  Pasture,  dont  ce  ta- 
bleau rappelle  d’ailleurs  la  manière.  A gauche  appa- 
raissent saint  Rouis  sous  les  traits  de  Charles  VII,  et 
saint  Jean-Baptiste,  se  détachant  sur  un  fond  où  l’on 
distingue  la  tour  de  Nesle  et  le  Rouvre,  et  à droite 
saint  Denis  céphalophore  et  Charlemagne  devant  le 
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portail  d’une  église.  Cette  oeuvre  considérable,  admira- 
blement finie,  a été  longtemps  attribuée  à Jean  Van 
Eyck  (sans  doute  à cause  du  fond  qui  rappelle  celui  de 
la  Vierge  au  Donateur  du  Louvre),  et  à Memling;  elle 
n’est  pas  inférieure  en  effet  à leurs  meilleurs  tableaux. 
Le  diptyque  de 
l’École  d’Amiens 
du  Musée  de  Cluny 
représentant-le  Sa- 
cre de  Louis  XII 
est  dans  le  même 
cas,  ainsi  que  tous 
les  admirables  ta- 
bleaux que  les 
peintres  de  la  con- 
frérie du  Puy  of- 
fraient chaque  an- 
née à la  Vierge  et 
dont  plusieurs  sont 
conservés  dans  le 
musée  de  la  cathé- 
drale d’Amiens. 

La  statuaire,  au 
XV®  siècle,  fut 
moins  prospère  et 
moins  brillante 
que  la  peinture. 

Elle  continua  les 
traditions  des 
deux  siècles  pré- 
cédents, mais  avec  moins  de  grandeur  et  de  naïveté. 
Toutefois  il  se  produisit  quelques  praticiens  de  génie 
dont  les  œuvres  sont  restées  anonymes  comme  pour 
la  peinture  et  l’architecture.  On  cite  cependant  Claus 
Sluter,  imagier  des  ducs  de  Bourgogne,  auteur  du 
tombeau  de  Philippe  le  Hardi  et  du  Puits  de  Moïse 
à Dijon  ^27^  (j^ont  les  statues  furent  primitivement  pein- 
tes et  dorées  par  Jean  Malouel.  La  polychromie  était 


Fig.  127.  — Claus  Sluter.  — Puits  de  Moïse. 
Dijo.n  — Abbaye  des  Chartreux. 
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alors  presque  toujours  appliquée  aux  œuvres  de  plas- 
tique, statues  ou  bas-reliefs.  De  nombreux  exemples 
en  sont  restés,  entre  autres  les  figures  du  curieux 
tombeau  de  Pot,  sire  de  La  p.oche,  aujourd’hui  au 
Louvre.  J ean  Beauneveu,  qui  travailla  pour  les  rois  de 
France,  se  rendit  aussi  célèbre  vers  le  même  temps. 
Le  style  de  Claus  Sluter  est  lourd;  ses  figures  sont 
courtes,  les  têtes  grosses  et  vulgaires,  les  draperies 
d’une  ampleur  exagérée,  le  goût  manque  d’élévation  et 
de  noblesse  surtout  à côté  des  œuvres  de  notre  sculp- 
ture nationale  du  xiv®  siècle.  Toutefois,  malgré  ces 
défauts,  son  art  reste  plus  fidèle  aux  lois  de  la  statuaire 
monumentale  que  les  œuvres  de  ses  contemporains 
italiens  si  vantés,  les  Donatello  et  les  Ghiberti,  dont  le 
dessin  maigre  et  sec  conviendrait  mieux  à la  peinture. 
Les  portes  du  baptistère  de  Ghiberti  sont  même  com- 
posés de  sujets  qui  se  présentent,  quant  à leur  ordon- 
nance, comme  autant  de  tableaux  en  bas-relief,  avec 
leurs  plans,  leurs  arrière-plans  et  leurs  fonds  d’archi- 
tecture ou  de  paysage.  En  revanche  on  pourra  m’ob- 
jecter que  les  tableaux  des  peintres  florentins  ses 
contemporains  sont  entendus  comme  des  bas-reliefs. 

Comment  se  fit-il  qu’un  art  si  vivace,  en  pleine  posse- 
sion  de  moyens  si  perfectionnés  et  fort  de  son  univer- 
sâlité  et  de  sa  puissante  personnalité,  ait  été  tout  à coup 
supplanté  par  un  art  étranger  qui  lui  était  inférieur 
surtout  en  ce  qui  regardait  la  technique.  Il  faut  y voir 
le  triomphe  de  l’idée  ou  pour  mieux  dire  de  l’idéal,  car 
il  manquait  de  cette  fleur  de  poésie,  de  cette  élévation 
de  sentiment,  de  cette  noblesse  d’attitudes,  de  cette 
élégance  de  formes  et  de  lignes  qui  brillaient  dans  les 
peintures  italiennes  et  leur  donnaient  un  style  qui  char- 
mait et  persuadait  les  nouvelles  générations  éprises  de 
l’antiquité.  Le  vieux  fonds  gaulois  poussait  les  races 
septentrionales  vers  le  naturalisme,  qui,  bien  que  ryth- 
mé par  la  foi,  ne  pouvait  échapper  parfois  à la  trivia- 
lité qui  imprimait  trop  souvent  à leur  création,  où  le 
sens  inventif  faisait  souvent  défaut,  un  cachet  quelque- 


TEMPS  MODERNES.  — XV®  SIÈCLE  12 1 

fois  bourgeois  et  vulgaire,  témoin  le  Saint-Georges  dans 
le  tableau  de  Van  Eyck  à Bruges,  saluant  la  Vierge 
d’un  geste  niais  et  gauche,  et  la  beauté  du  métier  ne 
pouvait  compenser  ce  désavantage.  Même  à ce  point 
de  vue  leur  exécution,  quelque  admirable  qu’elle  fût 
d’ailleurs,  était  à force  d’application,  rendue  égale, 
bouchée  comme  on  dit  dans  les  ateliers,  c’est-à-dire 
n’avait  pas  cette  désinvolture,  ce  vague  et  cet  im- 
prévu qui  rendaient  si  séduisante  celle  des  Italiens. 
Il  est  vrai  qu’il  manquait  aux  nôtres  la  fresque  ou, 
pour  être  plus  exact,  il  nous  manque  leurs  fresques 
pour  les  bien  connaître,  car  il  n’est  pas  douteux 
que  la  peinture  murale  continua  à être  pratiquée 
du  Nord  au  Midi  de  la  France,  durant  tout  le 
XV®  siècle,  comme  il  apparaît  par  les  nombreux  ves- 
tiges qui  nous  en  sont  parvenus;  mais  malheureuse- 
ment l’enduit  qu’ils  étendaient,  comme  une  gélatine 
sur  le  tracé  en  bistre  des  contours  en  les  laissant  trans- 
paraître pour  les  guider  dans  le  travail  de  colorations  et 
d’effet  définitif,  s’est  détaché  du  mur  depuis  longtemps, 
champlevé  par  l’action  de  l’humidité. 

Certains  critiques  d’art  des  temps  présents,  trop 
ignorants  et  d’esprit  trop  complexe  pour  s’élever  à la 
saine  compréhension  du  Beau  et  même  du  Vrai,  se  sont 
constitués,  par  infirmité  native,  les  détracteurs  de  tout 
idéal  et  ont  cru  faire  grand  honneur  à ces  admirables 
maîtres  primitifs  en  les  qualifiant  de  réalistes.  Ils  ne 
méritaient  pas  cette  injure,  et  leur  œuvre  commune 
proteste  tout  entière  contre  une  pareille  imputation. 
Le  réalisme,  tel  que  ces  écrivains  l’ont  inventé,  n’est 
autre  chose  que  le  goût  et  l’expression  de  la  laideur, 
enlaidie  encore  par  un  grossier  métier;  cette  École  qui 
tend  à l’avilissement  de  l’art  n’a  rien  à faire  avec  le  leur, 
et  il  faut  être  bien  aveugle  et  de  mauvaise  foi  pour  ne 
pas  reconnaître  les  efforts  louables  et  souvent  heureux 
qu’ils  n’ont  cessé  de  faire  pour  s’élever  jusqu’au  style 
noble  et  grand  des  idéalistes,  et  s’ils  n’y  sont  parve- 
nus qu’imparfaitement,  il  faut  s’en  prendre  à la  race 
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moins  pourvue  d’élégance  native,  moins  douée  de  sens 
esthétique  que  la  race  d’au  delà  des  monts.  Nos  quaU 
trocentisti  ont  donc  été  des  idéalistes  par  le  sentiment 
profondément  religieux,  par  leur  entente  de  la  draperie, 
par  la  poétique  sobriété  de  l’effet,  et  certes  ce  qu’on  ne 
saurait  trop  louer  dans  cette  admirable  manifestation 
de  notre  génie  national,  et  ne  se  lasser  de  donner  en 
exemple  aux  élèves,  c’est  la  profonde  sincérité,  la  saine 
observation,  la  haute  idée  que  ces  maîtres,  pourtant  si 
modestes  jusqu’à  rester  anonymes,  avaient  de  leur 
profession  qu’ils  regardaient  comme  un  sacerdoce 
dont  ils  ne  devaient  tirer  aucun  orgueil,  toujours  préoc- 
cupés de  mieux  faire,  et  apportant  un  soin  religieux 
extrême  dans  toutes  les  parties  de  leur  art. 

Mais  revenons  à l’Italie,  que  nous  avons  laissée  à 
l’époque  de  l’introduction  de  la  peinture  à l’huile,  attri- 
buée à Antonello  de  Messine.  On  assigne  à l’année  1473 
son  retour  à Venise,  et  par  suite  la  diffusion  du  procédé 
que  les  Van  Kyck  avaient  inventé  vers  1430  ou  plutôt 
perfectionné  (i).  Son  influence  fut  considérable  non 
seulement  comme  propagateur  mais  comme  novateur  : 
en  effet  il  avait  appris  des  maîtres  brugeois  leur  tech- 
nique et  leur  style  clair,  précis  et  énergique,  comme  on 
le  voit  par  le  Condottiere  du  Louvre  qui  est  peint  tout 
à fait  selon  la  méthode  franco-flamande  et  qui  n’a 
jamais  été  surpassé.  Il  servit  de  trait  d’union  entre  l’art 
septentrional  et  l’art  italien.  Le  milieu  d’ailleurs  s’y 
prêtait  admirablement.  Venise  comme  Bruges  était  une 
ville  marchande  et  Florence  avait  toujours  accrédité  de 
nombreux  représentants  dans  la  ville  flamande.  Les  rap- 
ports les  plus  fréquents,  nés  delà  réciprocité  d’intérêts, 
reliaient  depuis  longtemps  les  cités  septentrionales  de 
l’Italie  aux  hanses  bourguignonnes.  Des  peintures 
de  cette  école  avaient  été  importées  en  Italie;  Jean 
Van  Eyck  et  Roger  de  la  Pasture  que  les  Italiens  appe- 
laient Van  Eyck  Gallicus  et  Ruggierus  Gallicus  étaient 

(i)  Van  Eyck  mourut  en  1441  et  Antonello  de  Messine  naquit  en  1444  : il  est 
évident  qu’J  ne  put  apprendre  son  procédé  que  par  un  de  ses  élèves. 
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connus  d’eux  par  plusieurs  tableaux.  Nous  avons  vu 
que  Jean  Fouquet  était  allé  en  Italie  faire  le  portrait 
du  pape  Eugène  IV,  exemple  que  suivit  le  duc  de  Gon- 
zague qui  appela  Jean  Peréal,  de  Paris,  qu’on  croit 
être  le  fameux  Maître  de  Moulins,  à Mantoue  dans  le 
temps  que  Mantegna  y était  célèbre.  Il  y aurait  une 
étude  à faire  sur  l’influence  qu’exerça  la  peinture 
franco-bourguignonne  sur  les  derniers  quattrocentisti 


Fig,  128.  — Venise.  — Carpaccio.  — Légende  de  sainte  Ursule. 

italiens  et  sur  la  part  qu’elle  eut  sur  la  révolution  qui 
transforma  leur  art  à la  fin  du  xv®  siècle.  Mais  à Venise 
plus  qu’ ailleurs,  si  ce  n’est  en  Eombardie,  le  nouveau 
procédé  et  la  nouvelle  manière  devaient  modifier,  re- 
nouveler l’ancien  fonds  et  favoriser  le  bon  développe- 
ment du  sens  pittoresque  que  l’École  vénitienne  portait 
en  germe  et  l’ avènement  des  grands  coloristes.  Cette 
influence  Mes  maîtres  brugeois  est  manifeste  dans  les 
œuvres  de  Carpaccio  (1490- 15 19),  qui  sur  certains 
points  leur  est  supérieur.  Son  œuvre  capitale  est  au 
Musée  de  Venise  la  Légende  de  Sainte  Ursule  129 
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Fig.  129.  — Funérailles  de  sainte  Ursule. 
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bien  supérieure  sans  contredit  à celle  de  Memling  à l’hô- 
pital vSaint- Jean  de  Bruges.  Cette  série  de  compositions, 

souvent  vastes  et 
compliquées,  offre 
le  spectacle  de  la 
vie  à Venise  de  son 
temps.  Les  person- 
nages sont  la  re- 
production sincère 
des  types  et  des 
costumes  si  riches 
et  si  pittoresques 
de  ces  contempo- 
rains de  tout  état 
et  de  toute  condi- 
tion, rendus  avec 
une  sincérité,  une 
justesse  de  vision,  une  clarté  vraiment  extraordinaires. 
Les  fonds  de  ville,  le  paysage,  le  ciel,  la  nature  enfin 
sont  ici  rendus  avec 
une  vérité  et  une 
variété  qui  devan- 
cent son  époque  ; 
aucune  œuvre  n’est 
aussi  instructive  au 
double  point  de  vue 
de  la  vérité  pitto- 
resque et  documen- 
taire. Bien  entendu 
le  sentiment  reli- 
gieux manque  à ces 
scènes  exactes  de  la 
vie  publique,  mais 
la  conviction  et  la 
bonne  volonté  y sup- 
pléent. Le  Louvre 
possède  de  ce  maître 


Fig.  130.  — Tableau  de  Marco  Basait!. 


un  tableau  représentant  saint 


Laurent  prêchant  sur  une  place  publique,  qui  ne  donne 
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qu’une  idée  médiocre  de  son  talent.  Marco  Basaïti^^o^ 
Bartolomeo  Vivarini  et  Crivelli  ses  contemporains  sui- 
vent encore  la  manière  sèche,  anguleuse,  taillante, 
comme  disent  les  Italiens,  des  gothiques  septentrio- 
naux. Mais  Gentile  Bellini  (1426-1507)  et  Giovanni  son 
frère  131  (1427-1516),  s’affranchissent,  à la  fin,  de  cette 
rigidité,  pour  adopter  une  manière  plus  souple  et 
mieux  enveloppante.  Le  plus  beau  titre  de  gloire  de 
ce  dernier  est  d’avoir  formé  le  Giorgione  et  Titien.  Gior- 


FiG.  131.  — Bellini.  — Portraits  (Musée  du  Louvre). 


gione  devait  réformer  entièrement  l’Ecole  vénitienne. 

Les  écoles  de  la  terre  ferme,  celle  de  Padoue  en  tête, 
dérivent  des  Vénitiens,  tout  en  affirmant  leur  caractère 
propre.  Francesco  Squareione,  padouan  (1394-1474), 
épris  de  l’art  antique,  visita  toute  l’Italie  et  la  Grèce  à la 
recherche  de  tout  ce  qu’il  en  pourrait  trouver,  dessi- 
nant, copiant,  moulant,  achetant  les  plus  beaux  exem- 
plaires. A son  retour  il  les  ressembla  en  une  collection 
unique  alors,  et  eut  l’idée,  le  premier,  de  s’en  servir 
pour  ouvrir  une  académie,  basée  exclusivement  sur 
l’étude  de  l’art  antique,  statues,  bas-reliefs,  urnes  funé- 
raires, moulages,  dessins,  etc.  Son  entreprise,  répon- 
dant à un  besoin,  eut  un  succès  considérable  et  c’est  de 
là  que  partit  la  grande  révolution  artistique,  appelée 
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dans  l’histoire,  la  Renaissance,  terme  auquel  il  con- 
vient, pour  être  clair,  d’ajouter  de  V art  antique. 

Esprit  érudit  et  dissert  l’enseignement  l’attirait.  Il 
pensa  que  pour  faire  prévaloir  la  réforme  qu’il  rêvait, 
il  valait  mieux  parler  que  peindre;  aussi  ses  tableaux 
sont  rares  et  comme  celui  du  Louvre,  sont  plutôt  œu- 
vres d’enlumineur.  Mais  il  forma  un  grand  nombre 
d’élèves,  près  de  cent  cinquante,  dit-on,  qui  tous  pro- 
pagèrent sa  doctrine.  Parmi  eux  celui  qu’il  affectionna 


Fig.  132.  — Mantegna.  — I,a  Crucifixion  (Musée  du  Couvre). 


le  plus  au  point  d’en  faire  son  fils  adoptif,  fut  le  célèbre 
Andrea  Mantegna  (1431-1506  ) qui  plus  complètement 
que  les  autres  sut  appliquer  ses  préceptes.  L’imitation 
de  l’antique  était  le  fond  de  son  style  et  on  l’accusait 
de  peindre  ses  figures  d’après  des  marbres  ou  des  mou- 
lages. Quoique  originaire  de  Padoue,  il  exerça  son  art  à 
Mantoue  où  l’appela  le  prince  Louis  de  Gonzague.  Le 
Louvre  possède  plusieurs  œuvres  de  lui  qui  peuvent 
nous  donner  une  assez  juste  idée  de  sa  manière,  entre 
autres  son  chef-d’œuvre  la  Madone  de  la  Victoire,  le 
Parnasse  et  le  Châtiment  des  Vices,  et  son  goût  pour  l’an- 
tique, tandis  que  la  Crucifixion^^^  le  montre  plus  person- 
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nellenieiit  italien  : l’exécution  en  est  précieuse,  mais 
maigre,  et  le  dessin,  d’une  sécheresse  qui  s’attarde. 
Toutefois,  parmi  les  derniers  q^iattrocentisti^^'^i•3ir^t^gn2i 
est  le  peintre  qui  a le  plus  d’originalité  ; c’est  un  esprit 
inquiet,  chercheur,  éminemment  novateur.  Il  fit  faire 
de  grands  progrès  à la  perspective  linéaire,  non  seule- 
ment  des  monu- 
ments, mais  chose 
nouvelle,  des  figures 
qu’il  sut  représenter 
en  raccourcis,  di 
sotto  in  sû,  consé- 
quemment à leur 
situation,  comme  on 
le  voit  dans  les 
amours  plafonnant 
qu’il  peignit  à la 
voûte  de  la  Cham- 
bre des  époux  à Man- 
toue  (i).  Malheureu- 
sement la  perspec- 
tive aérienne,  plus 
particulièrement 
pittoresque,  lui  était 
encore  inconnue  et 
son  coloris  est  par 
trop  défectueux;  il 
est  regrettable  qu’il  n’ait  été  aucunement  influencé  par 
celui  des  Bellini  ses  beaux-frères.  C’est  encore  plutôt 
un  dessinateur  qu’un  peintre.  La  Crucifixion  rappelle 
par  ses  procédés  les  effets  conventionnels  de  la  minia- 
ture, art  dans  lequel,  comme  son  maître  le  Squar- 


Fig.  133.  — Crivelli.  — Madona  Col  Figlio. 


(i)  Melozzo  de  Forli  fut  le  premier  qui  représenta  la  figure  humaine  dans  les 
voûtes  en  raccomci,  c’est-à-dire  en  plafonnant,  grâce  à la  perspective  qu’il 
avait  apprise  de  son  maître  Pero  délia  Francesa  ; il  peignit  ainsi  à Rome, 
vers  1472  la  voûte  de  lajchapelle  majeure  de  Santi  Apostoli,  l’Ascension  de 
Notre-Seigneur  où  il  montra  sa  science  du  raccourci.  On  voit  au  Quirinal  des 
fragments  de  cette  fresque.  Ees  têtes  d’anges  sont  admirables;  le  dessin  et  le 
style  en  sont  plus  larges  que  ceux  de  Mantegna  dont  il  se  rapproche  par  la 
sécheresse. 
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cione,  il  excella.  Comme  ceux  de  France,  les  maîtres 
italiens  contemporains  exerçaient  cet  art  avec  pro- 
fit. L’enluminure  des  livres  d’heures,  des  bréviaires, 
des  antiphonaires,  des  manuscrits,  etc.,  était  très 
recherchée,  et  occupait  un  grand  nombre  d’artistes. 
Certaines  villes  étaient  devenues  célèbres  par  leurs 
enlumineurs.  Sienne  et  Vérone  par  exemple.  Cri- 
vellii33  (1430-1494),  peintre  singulier  qui  sut  donner  à 
ses  madones  un  style  étrange  et  personnel,  était  aussi 
de  Padoue  et  condisciple  de  Montegna  chez  le  Squar- 
cione.  Contemporain  duSquarcione,  fut  Vittore  Pisano 
appelé  encore  Pisanello  (1380-1456)  et  son  émule  pour 
la  préciosité  sèche  de  son  pinceau  et  la  crudité  de  son 
coloris,  au  demeurant  comme  lui  ingénieux  et  cher- 
cheur ; il  devança  les  peintres  de  son  temps  par  l’étude 
des  animaux  dont  il  nous  reste  beaucoup  de  dessins 
très  curieusement  pris  sur  le  vif  ; il  fut  aussi  un  médail- 
leur  de  premier  ordre  et  ses  coins  sont  aussi  remarqua- 
bles que  ceux  de  Caradosso  et  plus  tard  du  Francia  qui 
furent  encore  d’admirables  nielleurs,  spécialité  où 
Maso  Finiguerra  devait  trouver  l’invention  de  la  gra- 
vure en  taille-douce. 

Les  cités  du  Nord  de  l’Italie  étaient  alors  animées 
d’une  activité  artistique  que  nous  avons  peine  à conce- 
voir, nous,  qui  vivons  sous  un  régime  de  centralisation 
et  de  scepticisme  religieux.  Elle  était  surtout  entrete- 
nue par  la  richesse  et  la  rivalité  des  couvents  plus  que 
par  l’émulation  des  républiques  et  des  principautés.  Il 
n’y  eut  si  petite  ville  qui  n’eut  sa  corporation,  son  arte 
délia  pittura  et  sa  scuola  ou  siège  social  où  les  maîtres 
veillaient  à la  bonne  direction  de  leur  art.  De  la  rivalité 
qui  s’établit  entre  ses  divers  groupes  locaux,  il  résulta 
heureusement  ces  caractères  locaux,  variantes  de  l’in- 
fluence génératrice  qui  alors  venait  de  Venise  et  de 
Mantoue,  c’est-à-dire  des  Bellini  et  de  Mantegna.  C’est 
ainsi  que  brillèrent  simultanément,  l’Araldi’  Casella, 
et  les  frères  Mazzuola  à Parme,  Francesco  Blanchi  à 
Modène,  Marco  Zoppo  et  Francesco  Raibolini,N  dit  le 
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Francia  à Bologne,  Cosimo  Turra,  Ercole  Grandi  et 
surtout  Lorenzo  Costa  à Ferrare,  Piero  délia  Francesca 


Fig.  134.  — Boticelli.  — Lorenzo  Albizzi  et  les  Arts  libéraux. 
(Fresque  du  Musée  du  Louvre). 


à Arezzo,  Ansovino  et  Melozzo  à Forli,  Vittore  Pisano 
à Vérone,  Vincenzo  Foppa  à Brescia,  Boccaccino 

Boccaccini  à Cré- 
mone, Michelino  et 
Bramantino  à Milan, 
etc. 

Mais  il  n’est  pas 
douteux  que  si  l’in- 
troduction par  Anto- 
nello  de  Messine  du 
moyen  de  peindre  à 
l’huile  favorisa  com- 
plètement l’essor  de 
la  peinture  dans  les 
cités  lombardes  et 
vénitiennes,  il  n’en 
fut  pas  de  même  à 
Florence,  où,  quelque  grande  qu’ait  été  l’utilité  que  les 
maîtres  toscans  en  tirèrent,  ils  continuèrent  néanmoins 


Fig.  135.  — Boticelli.  — Le  Magnificat. 
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à rester  fidèles  à la  pratique  de  la  fresque,  moyen  d’exé- 
cution sans  doute  plus  adéquat  à leur  style  et  à leur  tem- 
pérament. Toutefois  le  procédé  flamand  était  si  sédui- 
sant que  Sandre  Filipepi  dit  Botticelli^®^’ 1^^(1447-1510) 
s’en  servit  de  préférence,  il  exécuta  peu  de  fresques, 


Fig.  136.  — Filippino  Fippi-  — L,’ Adoration  des  Rois  Mages. 

mais  il  peignit  beaucoup  de  tableaux  d’autel  ou  votifs, 
prédelle,  rétables,  entremêlés  de  sujets  profanes  et 
mythologiques  ; on  peut  en  voir  plusieurs  au  Louvre, 
même  deux  fragments  de  ses  fresques  delà  Villa  Lemmi. 
Il  y a de  la  grâce  sans  doute  dans  sa  manière,  mais  con- 
venue, affectée,  parfois  puérile  comme  dans  son 
Printemps  trop  vanté,  et  toujours  exprimée  avec  toute 
l’âpreté,  la  sécheresse  et  la  maigreur  toscanes  encore 
exagérée.  Son  style  dérive  de  Benozzo  Gozzoli,  mais 
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la  naïveté  et  le  naturel  en  moins;  pareillement  son 
pinceau  n’a  rien  encore  de  pittoresque.  En  somme,  il 
est  plutôt  en  recul  qu’en  progression  sur  Fra  Filippo 
Lippi  son  maître.  Malheureusement,  il  eut  tme  fâcheuse 
influence  sur  le  fils  que  celui-ci  lui  avait  confié  en 
mourant.  Filippino  Eippi^^®,  est  plus  peintre  que  lui, 
sans  conteste,  mais  tombe  trop  souvent  dans  le  manié- 
risme de  la  forme,  et  l’afféterie  violente  dans  les  mou- 
vements familiers 
à son  maître.  Tou- 
tefois, les  fresques 
qu’il  exécuta  au 
Carminé,  à côté 
de  celles  de  Ma- 
saccio,  nous  le 
montre  excellent 
portraitiste  et  bon 
coloriste.  Filip- 
pino eut  pour  élève 
Raffaello  del  Gat- 
bo  qui  le  dépassa. 

Ses  débuts  furent 
éclatants  mais  il 
déclina  bientôt; 
accablé  de  famille  il  mourut  dans  la  pauvreté.  Au 
Louvre,  un  tableau  important  de  ce  maître  montre  sa 
valeur  comme  dessinateur,  coloriste  et  styliste. 

Vers  1474,  le  pape  Sixte  IV  ayant  construit  la  cha- 
pelle dite  de  son  nom  Sixtine  appela  à Rome,  pour  col- 
laborer à sa  décoration  picturale,  tous  les  peintres  les 
plus  renommés  de  l’Italie.  Florence,  à elle  seule,  eut 
l’honneur  d’en  envoyer  quatre  : Sandro  Botticelli, 
Domenico  Ghirlandaïo,  Cosimo  Rosselli  et  Luca  Signo- 
relle  de  Cortone.  Il  donna  ainsi  une  occasion  solennelle 
aux  écoles  les  plus  célèbres  de  rivaliser  entre  elles  par 
les  œuvres  des  meilleurs  maîtres  qu’elles  avaient  for- 
més et  nous  laissa,  en  une  œuvre  collective,  l’état  de 
la  peinture  à la  fin  du  xv®  siècle.  La  chapelle  Sixtine 
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est,  à cette  période  artistique,  ce  qu’est  le  Campo 
Santo  au  déclin  du  xiv®  siècle. 

Domenico  Corradi,  dit  le  Ghirlandaïo  de 

la  profession  de  son  père,  reprit  le  style  puissant  et 


Fig.  138.  — Ghirlandaïo  . 

Prédication  de  saint  Jean  dans  le  Désert  (Firenza). 


mâle  de  Filippo  Lippi  aux  larges  effets  et  aux  amples 
draperies,  mais  il  se  laissa  trop 
aller  à la  coutume  du  temps  de 
représenter  ses  contemporains 
dans  ses  fresques,  de  sorte  que 
le  sujet  relégué  au  second  plan 
n’est  plus  qu’un  accessoire.  Ces 
figures,  posant  pour  elles-mêmes 
sans  aucun  lien  avec  le  sujet 
sont,  sans  doute,  d’un  grand  in- 
térêt historique  ; mais  consti- 
tuent une  obstruction  pour  la 
composition.  Cette  entente  de 
l’ordonnance  l’obligea  à lui  don- 
ner par  la  richesse  des  fonds,  de  la  profondeur  et  delà 


Fig.  139.  — Ghirlandaïo. 
Tête  de  Femme. 


Fig.  140.  — Orvieto.  — I<e  Jugement  dernier. 

ria-Novella  passe  pour  son  chef-d’œuvre,  mais  les  fres- 
ques de  la  Trinita,  également  à Florence,  représentant 
la  vie  de  saint  François  me  paraissent  au  moins  d’égale 
valeur,  sinon  supérieures.  Cosimo-Roselli  et  Piero  di 
Cosimo  son  élève,  peintres  sans  invention,  cherchèrent 
à suppléer  à la  médiocrité  de  leur  dessin  par  un  meil- 
leur coloris  et  furent  surtout  célèbres,  le  premier  pour 
avoir  été  le  maître  de  Fr  a Bartol'omeo  et  le  second 
d’Andrea  del  Sarto.  Au  contraire,  Luca  Signorelli  de 


TEMPS  MODERNES.  ■ — XV®  SIÈCLE  133 


variété,  à quoi  il  parvint  admirablement  grâce  à sa 
connaissance  de  la  perspective  ; il  fut  aussi  le  pre- 
mier qui  supprima  les  galons  et  les  ornements  en  or 
aux  draperies  cherchant  la  richesse  de  l’effet  dans 
des  moyens  plus  pittoresques,  sans  pourtant  s’en  dis- 
penser tout  à fait.  La  chapelle  Tornabuoni  à Santa-Ma- 
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Cortona  (1441-1528)  fut  un  grand  et  savant  dessina- 
teur et  un  puissant  novateur;  son  maître  Piero  délia 
Francesca  l’initia  au  style  fier  et  tragique.  Ses  fresques 
du  dôme  d’Orvieto  montrent  sa  prédilection  pour  le 
nu,  les  mouvements  violents  et  les  raccourcis  et  sa 
profonde  connaissance  de  l’anatomie.  Pe  plus  grand 
éloge  qu’on  en  puisse  faire  c’est  de  constater  l’influence 
décisive  qu’elles  eurent  sur  la  formation  du  génie  de 

Michel- Ange  : le  Jugement 
dernier  d’Orvieto  est  le 

prototype  de  celui  de  la 
Sixtine.  Ses  peintures  ont 
un  grand  caractère  quant 
au  dessin,  car  le  clair- 
obscur  et  la  couleur  y 
sont  à peu  près  nuis  et 
l’exécution  en  est  sèche, 
aride  et  coupée. 

Parmi  les  derniers  re- 
présentants du  style  an- 
tico-moderne,  c’est-à-dire 
de  transition,  deux  pein- 
FiG.  141.  — i,e  pmigin.  très  surtout  jouirent 

Ta  gainte  Famille.  (Musée  du  Touvre).  i»  ' . 

^ ^ ’ d une  réputation  consi- 

dérable qui  ne  peut  s’expliquer  que  parce  que  leur 
pinceau  réflétait  mieux  que  celui  de  leurs  contempo- 
rains la  routine  aimable,  alanguie,  propre  à ces  temps 
de  lassitude,  d’attente  et,  si  l’on  veut,  de  sénilité  où 
était  tombé  l’art  à la  fin  du  xv®  siècle,  je  veux  dire 
Pietro  Vannucci  dit  le  Pérugin^^i  (1446-1524)  et  Fran- 
cesco Raiboilini  dit  le  Francia'^^'^  (1450-1507),  le  pre- 
mier de  Pérouse,  le  second  de  Bologne.  Malgré  cette 
différence  ils  accusent  entre  eux  un  air  de  famille 
qui  nous  étonne  moins  quand  nous  observons  qu’il 
se  retrouve  avec  plus  ou  moins  d’uniformité  chez  les 
Bellini  à Venise,  chez  Lorenzo  Costa  à Ferrrare,  comme 
chez  le  Zingaro  à Naples,  de  sorte  qu’on  peut  dire  que 
l’art  avait^  longtemps  avant  la  politique,  réalisé  l’unité 
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italienne.  Pour  Tun  et  pour  l’autre,  l’art  n’est  qu’une 
formule  et  sa  pratique  une  recette  ; ils  ne  nous  appren- 
nent rien  de  nouveau;  tout  y est  appris,  connu,  con- 
venu : types,  mouvements,  air  et  expression  de  têtes, 
et  arrangements,  art  d’enlumineurs,  dont  tout  le 
mérite  consiste  surtout  dans  l’adresse  du  pinceau. 
Aucun  lien  moral  ni  pittoresque  dans  leurs  œuvres, 
aucune  unité.  La  Vierge 
Mère,  la  tendre  Madone 
même,  trône  et  pose  in- 
différente à son  divin  en- 
fant; l’expression  du  sen- 
timent religieux,  si  péné- 
trante chez  les  primitifs, 
est  banale,  uniforme,  sans 
naturel.  Art  idéal  sans 
doute,  mais  poncif,  dé- 
nué de  la  vraisemblance 
et  de  la  variété  que 
l’étude  de  la  nature  seule 
eût  pu  lui  prêter.  Cepen- 
dant on  ne  peut  se  sous- 
traire, il  convient  de 
l’avouer,  au  charme  ré- 
pandu sur  leurs  peintures 
par  l’effet  poétique  de  la 
sérénité  des  visages  et  de  la  limpidité  azurée  des  hori- 
zons qui  donnent  à leurs  scènes  religieuses  un  aspect 
idyllique,  même  quand  elles  sont  dramatiques.  Le  Lou- 
vre possède  plusieurs  tableaux  du  Pérugin  et  du  Fran- 
cia, du  premier  un  Saint  Sébastien  qui  est  une  faible 
académie  et  une  Vierge  mère  entourée  de  deux  saintes  et 
d'anges  qui  ést  un  vrai  feuillet  de  missel  ; œuvre  en 
même  temps  puérile  par  sa  composition  et  sénile  par 
son  rendu,  d’un  vrai  chiqueur,  comme  on  dit  dans  les 
ateliers.  A vrai  dire  les  deux  tableaux  du  Francia  sont 
meilleurs  et  si  l’on  admet  que  son  style  comme  celui  du 
Pérugin  dérive  de  l’École  florentine,  il  faut  le  louer 
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d’avoir  su  profiter  du  voisinage  de  l’École  vénitienne 
pour  améliorer  son  coloris  et  douer  ses  effets  de  plus  de 
vraisemblance  et  de  largèur.  lye  Christ  en  croix,  et  la 
Madone  et  quatre  saints,  surtout  ce  dernier,  présentent, 
brodant  sur  le  thème  commun,  quelques  velléités  d’af- 
franchissement et  de  personnalité  que  le  Pérugin 
n’éprouve  jamais.  Au  reste  ce  dernier  est  surtout 
célèbre  pour  avoix  été  le  maître  de  Raphaël  et  le 
meilleur  tableau  que  sa  manière  ait  produit,  est  le 
Sposalizio  du  Musée  Bréra  que  son  élève  peignit  et 
signa  à l’âge  de  dix-huit  ans,  à l’imitation  de  son 
maître.  Il  le  surpassa  d’emblée.  Ée  prototype  du 
Pérugin  se  trouve  au  Musée  de  Nantes.  Le  Spagna, 
élève  aussi  du  Pérugin,  dont  nous  avons  un  tableau 
au  Louvre,  l’imite  à s’y  méprendre  et  un  autre  élève, 
le  malheureux  Bernardino  Betti  dit  ie  Pinturecchio 
(1454-1513),  montre  à quel  point,  dans  ses  fresques 
de  la  Lihreria  de  Sienne  le  caractère  de  la  peinture 
est  stationnaire  et  routinier.  Même  observation  pour 
les  œuvres  de  Lorenzo  Costa,  élève  ou  imitateur  du 
Francia,  comme  on  peut  le  constater  au  Louvre  par  son 
curieux  tableau  la  Cour  d' Isabelle  d’ Este.  Les  médailles 
du  Francia,  qui  signait  volontiers  Aurifex,  sont  consi- 
dérées parmi  les  meilleures  œuvres  que  l’art  ait 
produites  en  ce  genre.  Vasari  le  fait  mourir  de  dépit  ou 
d’éblouissement  à la  vue  du  tableau  la  Sainte  Cécile  que 
Raphaël  lui  avait  adressé  à Bologne,  en  le  priant  de  cor- 
riger les  fautes  qu’il  y trouverait,  Ce  devait  être  vers 
1518;  or  il  est  prouvé  qu’il  vécut  encore  longtemps 
après  et  Lanzi  donne  comme  certaine  la  date  de  sa 
mort  le  5 avril  1533. 

Pareillement,  l’architecture  et  la  sculpture,  après 
avoir  eu  leur  retentissante  révolution  en  même  temps 
que  la  peinture  s’étaient  ralenties  et  comme  immobili- 
sées. Brunelleschi,  Donatello  et  Ghiberti  avaient  été 
pour  elles  des  réformateurs  non  moins  puissants  que 
Masaccio  et  Filippo  Idppi  pour  la  peinture.  Car  tandis 
que  l’architecture  ogivale  et  les  arts  qui  en  dépendent 
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accomplissaient  en  France  leur  évolution  glorieuse  qui 
devait  se  continuer  jusqu’en  plein  xvi®  siècle,  il  s’était 
produit  au  delà  des  Alpes  des  faits  artistiques  consi- 


FiG.  143.  — Ee  Pinturecchio.  — Fresque  de  la  Eibreria  de  Sienne. 


dérables  qui  devaient  imprimer  à l’art  européen  un 
caractère  nouveau.  Fe  goût  italien,  dès  les  débuts  du 
XV®  siècle,  avait  secoué  peu  à peu  toute  influence  occi- 
dentale, après  ne  l’avoir  subie  d’ailleurs  que  faible- 
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ment,  pour  retourner  aux  formes  et  aux  traditions 
païennes  qui,  après  tout  était  son  art  national.  C’est  ce 
que  l’on  a appelé  la  Renaissance.  Ses  origines  ita- 
liennes remontent  donc  au  commencement  du  xv®  siè- 
cle, un  siècle  avant  qu’elle  ait  pénétré  en  France.  Nous 
sommes  donc  obligés  pour 
suivre  ce  mouvement  de 


Fig.  144.  — Palais  Ruccellaï.  FiG.  145.  — lyOggia  des  Fanzi. 


retourner  en  arrière.  En  même  temps  que  Paolo  Uccello, 
Î^Iasolino  da  Panicule  et  surtout  Masaccio  si  puissam- 
ment complété  par  Fra  Felippo  Eippi,  créaient,  comme 
nous  l’avons  vu,  rm  style  nouveau  en  peinture,  basé  sur 
l’étude  de  l’antique  comme  guide  de  celle  de  la  nature, 
les  sculpteurs  contemporains  Lorenzo  Ghiberti  (1378- 
1455),  Donatello  (1386-1466)  et  Luca  délia  Robbia  (1440- 
1482)  reformaient  la  statuaire  en  vertu  des  mêmes 
principes  et  les  architectes  Filippo  Brunelleschi  (1379- 
1446)  et  Léon  Battista  Alberti  (1405-1472),  préconi- 
saient le  retour  aux  ordres  romains.  Ce  dernier  le  répand 
par  ses  écrits  et  le  pratique,  comme  on  le  voit  au  palais 


Fig.  146.  — Coupole  Bruneileschi. 

dont  la  première  est  celle  du  vieil  Orcagna,  Andrea  di 
Cione,  à la  Loggia  des  Lanzi  (1376) 

Bruneileschi  fut  un  profond  génie  et  un  puissant 
novateur,  son  œuvre  revêt  un  cachet  de  grandeur  su- 
prême; il  est  l’immortel  auteur  de  la  fameuse  coupole 
de  Santa-Maria  del  Flor  construite  à la  suite  d’un 
concours  où  il  sut  vaincre  ses  rivaux  et  confondre  ses 
envieux,  parmi  lesquels  on  souffre  de  rencontrer  Ghi- 
berti,  par  l’énergie  et  la  ténacité  de  ses  convictions 
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Ruccellaï  ; construit  en  1468  ; on  y trouve  alliés  pour  la 
première  fois  le  style  rustique  à l’ordre  des  pilastres.  Il 
fut  l’apôtre  passionné,  fervent,  parfois  jusqu’au  fana- 
tisme, des  nouvelles  doctrines  qu’il  lui  fut  aisé  de  faire 
prévaloir,  après  les  superbes  tentatives  précédentes. 
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(1418),;  du  PalaisPiUi,  d’aspect  si  grandiose  et  colossal 
et  dont  le  rez-de-chaussée  formé  d’énormes  blocs  de 
pierre  à peine  équarris  évoque  le  souvenir  des  construc- 
tions cyclopéennes  et  constraste  avec  l’élégance  de  l’é- 
tage supérieur;  de  V église  San  Lorenzo  où  il  reprend 
l’ordonnance  des  basiliques  primitives  avec  leurs  co- 
lonnes, leurs  entablements  et  leur  plafond  de  la  nef  cen- 
trale, contrebutée 
par  les  voûtes 
d’arêtes  des  bas- 
côtés,  mais  dont 
l’aspect  pour  être 
grave,  ne  laissait 

pas  d’être  pauvre 

(1425),  et  de  San 

Spirito  avec  ses 
trente  et  une  co- 
lonnes corinthien- 
nes. A la  chapelle 
des  Pazzi  dépen- 
dante de  Santa- 

Croce,  un  des  dé- 

buts du  grand  ré- 
formateur, il  s’essaie  déjà  à l’architecture  nouvelle  et 
à la  construction  de  la  coupole  sur  pendentifs,  le  grand 
problème  des  architectes  d’alors. 

Les  palais  florentins  deviennent  à cette  époque 

plus  intéressants  que  les  églises.  Dans  le  même  temps, 
furent  édifiés  le  célèbre  palais  Riccardi  autrefois  des 
Médicis(i43o)  parMichelozzo  (1391-1472),  élève  de  Bru- 
nelleschi  où  l’ordre  rustique  dégradé  selon  les  étages 
fut  employé  pour  la  première  fois;  l’effet  en  est  des 
plus  heureux,  surtout  par  le  couronnement  de  la  corni- 
che saillante,  dont  le  ferme  profil  est  célèbre  : c’est  le 
plus  ancien  des  trois  grands  palais  florentins.  Le  plus 
jeune,  le  palais  Strozzi,  est  l’œuvre  de  Benedetto  da 
Ma’iano  qui  fut  aussi,  comme  Brunelleschi  un  grand 
sculpteur  (1489)  ; il  est  peut-être  le  plus  parfait  s’il  n’est 


TiG.  147.  — JMiclielüzzo.  — Palais  Riccardi. 
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le  plus  original.  Toutefois  la  corniche,  qui  est  la  plus 
belle  de  toutes,  n’est  pas  de  lui, 
elle  fut  ajoutée  par  le  Cronaca 
qui  s’inspira  d un  fragment  anti- 
que découvert  à Rome.  La  lan- 
terne d’ angle  est  un  chef- 
d’œuvre  de  ferronnerie. 

Le  concours  ouvert  à l’oc- 
casion de  la  construction  de 
la  coupole  de  la  cathédrale  de 
Florence  n’avait  pas  été  la  pre- 
mière épreuve  en  ce  genre  à la- 
quelle s’était  soumis  Brunelles- 
chi.  La  République,  considérant 
les  progrès  accomplis  en  sculpture, 
avait  résolu  en  1401  de  décer- 
ner, par  voie  de  concours,  chose 
toute  nouvelle  alors,  l’exécution 
des  deux  portes  en  bronze  res- 
tées à faire  au  baptistère  depuis 
la  mort  d’Andrea  Pisano  qui 
n’avait  pu  terminer  que  la  pre- 
mière, où,  nous  l’avons  dit,  l’in- 
fluence de  Giotto  est  si  mani- 
feste. Elle  appela  à prendre  part 
à cette  lutte  artistique,  outre  Fi- 
lippo  Brunelleschi,  Donatello,  Lorenzo  Ghiberti  ses 

plus  réputés  con- 
citoyens , J acopo 
délia  Quercia  de 
Bologne , Simone 
da  Colle,  Fran- 
cesca  da  Valdam- 
' brina  et  Nicolo 
d’Arezzo  regardés 
comme  les  meil- 
^ leurs  praticiens  de 

Fig,  149.  — Ghiberti.  ^ 

Détail  des  Portes.  — Les  Trois  Anges  volants.  Ce  temps.  Ce  COll- 


FlG.  148.  — Maïano. 
Lanterne  d’angle  du  palais 
Strozzi. 
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Fig.  150.  ■ — Ghiberti. 

Fe  Sacrifice  d’ Abraham  (épreuve). 


cours  auquel  ne  participaient  ainsi  que  des  artistes 

d’une  valeur  éprou- 
vée, offrant  toute 
garantie  pour  con- 
duire l’œuvre  à 
bonne  fin,  devait 
être  encore  par  une 
sage  mesure  jugé 
par  les  concurrents  - 
eux-mêmes  et,  par 
un  élan  généreux, 
Brunelleschi  et  Do- 
natello,  reconnais- 
sant la  supériorité 
de  l’épreuve  de  Ghi- 
berti décidèrent 
leurs  confrères  à lui 
accorder  le  prix.  Il 
se  mit  aussitôt  à 
l’œuvre  (1403)  et  ne  la  termina  qu’en  1452.  lya  seconde 
porte  est  la  plus 
remarquable  et  Mi- 
chel-Ange  avait 
coutume  de  dire 
qu'elle  était  digne 
d'être  la  porte  du 
Paradis.  Florence 
a conservé  deux 
témoins  de  ce  con- 
cours célèbre  : les 
épreuves  en  bronze 
des  bas-reliefs  de 
Brunelleschi  et  de 
Ghiberti,  représen- 
tant  naturelle- 
ment le  même  su- 

jet  : le  Sacrifice  fzo.  .s.—  Bruneii^schi, 

d' Abraham.  1^3.  SU-  ne  sacrifice  d* Abraham  (épreuve). 
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périorité  de  celui  du  vainqueur  se  trouve  dans  le 
charme,  la  saveur  anti- 
que, contrastant  avec  la 
rudesse  empreinte  encore 
de  gothicisme  de  celui  du 
célèbre  architecte,  qui 
comprit  dès  lors  que  ce  ti- 
tre lui  convenait  mieux 
Donatello  n’eut  pas 
moins  d’influence  sur  la 
rénovation  de  la  statuaire 
que  Brunelleschi  sur  celle 
de  l’architecture  et  il  sem- 
ble qu’ils  se  soient  réci- 
proquement accordés 
pour  s’attribuer  cette  dou- 
ble mission;  car  unis  par 
leur  communie  passion 
pour  l’antiquité,  ils 
s’étaient  liés  d’amitié  dès 
leur  prime  jeunesse  et 
étaient  allés  ensemble  à 
Rome  pour  étudier  en 
commun  les  importants 
documents  de  l’art  qu’on 
y découvrait  à chaque  ins- 
tant. Donatello  mesurait 
les  statues  antiques  et 
Brunelleschi  étudiait  les 
ordres,  s’adonnant  aussi  à 
la  sculpture  où  il  ne  laissa 
pas  d’exceller  plus  tard 
Tous  deux,  de  mœurs  sim- 
ples et  de  cœur  libéral,  ne 
vivaient  que  pour  l’art 
dont  ils  se  plaisaient  à 
s’entretenir  en  se  soutenant  contre  les  diflicultés  qu’ils 
rencontraient.  Un  jour  Donatello  ayant  sculpté  en  bois 


Donatello. 


Fig.  152. 

— Le  Saint  Georges. 
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un  crucifix  le  montra  à son  ami  pour  avoir  son  avis, 
mais  niai  lui  en  prit,  car  Brunelleschi,  offusqué  parle 
réalisme  de  la  forme,  s’écria  : « Ce  n’est  pas  un  Dieu,  mais 
un  paysan  que  tu  as  mis  en  croix.  » — « Prends  du  bois 

et  fais-en  un,  toi,  » lui  cria 
Donatello  courroucé,  re- 
partie, qui  passa  en  pro- 
verbe. Filippo  ne  dit  mot, 
mais  piqué  au  vif,  il  ac- 
cepta le  défi  in  petto  et  ren- 
tré chez  lui  se  mit  à l’œu- 
vre en  cachette,  en  sculp- 
tant également  un  Christ 
de  même  grandeur  et  dans 
la  même  matière.  Son  tra- 
vail terminé,  un  jour  que 
Donatello  venait  le  voir, 
selon  son  ordinaire,  il  le 
mit  tout  à coup  en  pré- 
sence de  cette  œuvre  inat- 
tendue ; sa  stupéfaction  et 
son  admiration  furent  si 
grandes  qu’il  en  laissa  tom- 
ber les  œufs  frais  qu’il  por- 
tait dans  un  pli  de  sa  si- 
marre  pour  sa  part  de 
déjeuner  en  s’écriant  : « A 
toi  les  Christs,  à moi  les 
paysans  ! ».  Ces  grands  gé- 
nies ne  vibrant  que  pour 
Fig.  153-  — Donatello.  le  Beaû,  étaient  exempts 

Judith  et  Holopherne  ((Foggia  de  Fanzi).  , • i.  • ' 

de  ces  mesquines  et  misé- 
rables impulsions  de  l’envie  et  de  l’orgueil,  heur  vie  sim- 
ple se  passait  en  méditations  et  en  labeurs  esthétiques 
et  rien  autre  ne  les  préoccupait.  Ce  même  Donatello 
mettait  dans  un  sac  appendu  à sa  porte  tout  l’argent 
qu’il  gagnait  afin  que  ses  collaborateurs,  ses  élèves  et 
ses  amis  y puissent  prendre  à toute  heure  ce  qui  leur 


Fig.  15.5  — Jacopo.  — Porte  de  San-Petronio  à Bologne. 

vainqueur  de  Goliath,  etc.  ; le  style  en  est  élégant  et 
fier,  mais  entaché  d’une  certaine  sécheresse. 

Moins  ingénieux,  mais  plus  vraiment  sculpteur,  chose 
rare  en  Italie  où  la  peinture  est  surtout  Tart  national, 
fut  J acopo  délia  Quercia,  Siennois  auquel  il  ne  manqua 


d’Or,  San-Michele,  le  Zuccone  du  Campanile,  la  Judith 
et  Holopherne  de  la  Loggia  degli  Lanzi,  le  David, 


TEMPS  MODERNES.  — XV®  SIÈCEE  I45 

était  nécessaire.  Ses  principales  œuvres  parmi  tant  de 
chefs-d’œuvre  qu’il  produisit  sont  le  Saint  Georges 


Fig.  154.  — Jacopo.  — Tombeau  de  Ilaria  del  Caretto. 
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qu’un  théâtre  comme  Florence  pour  briller  de  son  véri- 
table éclat.  Il  y vint  dans  sa  jeunesse  mais  ne  put 
s’y  fixer.  Celui-ci  fut  le  premier  avec  Paolo  Uccello, 
comme  le  témoignent  les  sculptures  du  tombeau 
d’Ilaria  del  Caretto  qu’il  exécuta  en  1413,  au  dôme  de 

Lucques,  à travailler  dans  le  style^moderne  ou  de  la 

Renaissance,  au- 
quel il  sut  donner 
d’emblée  une  am- 
pleur plus  monu- 
mentale que  Glii- 
berti  et  Donatello, 
Vasari  ne  nous  ap- 
prend rien  de  ses 
origines  qui  sont 
restées  obscures, 
mais  en  compa- 
rant ses  œuvres  à 
la  sculpture  fran- 
co- bourguignonne 
on  découvre  une 
afiinité,  une  filia- 
tion évidente.  Son 
style  en  effet  évo- 
que celui  de  son 
contemporain  et 
devancier  Clans 
Slutter,  tandis  que 
le  style  de  Donatello  est  sec  et  maigre  et  ses  dra- 
peries étriquées  et  taillantes.  J acopo  sait  donner  au  nu 
de  ses  figures  plus  de  souplesse,  de  vie,  d’ampleur  et 
à ses  draperies  plus  d’aisance  et  de  largeur,  de,  sorte 
que  sa  sculpture  est  plus  appropriée  à l’architecture 
qu’elle  décore.  Ses  œuvres  se  trouvent  à Bologne,  sur 
la  façade  de  San  Petronio^^^  à Lucques  et  surtout  à 
Sienne,  sa  patrie  qui,  reconnaissante,  le  créa  chevalier. 

Luca  délia  Robbia  est  resté  célèbre  par  ses  bas-re- 
liefs en  plastique  émaillée  et  polychromée,  genre  qu’il 


Fig.  156.  — Andrea  délia  Robbia. 
Madone  (Musée  de  Florence). 
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paraîtrait  avoir  inventé  s’il  ne  fût  renouvelé  de  Mo- 
dène,  mais  l’émail  seul  qui  la  recouvre  lui  est  propre.  Ce 
singulier  artiste  excella  dans 
la  représentation  de  la  Ma- 
done dont  plusieurs  sont 
d’une  grâce  et  d’un  senti- 
ment qui  en  font  d’admi- 
rables chefs-d’œuvre.  La  dé- 
couverte de  cet  émail  et  le 
genre  spécial  qu’il  en  tira 
furent  exploités  après  lui 
par  ses  deux  frères  Otta- 
viano  et  Agostino  et  par  ses 
fils  Giovanni,  Luca  et  Giro- 
lamo,  et  par  ses  neveux  Luca 
et  Andrea  Girolamo  vint 
en  France  appelé  par  Fran- 
çois 1®^  pour  orner  l’exté- 
rieur du  château  de  Madrid 
et  travailla ^aussi  à Orléans; 
il  y fit  venir  son  frère  Luca 
qui  y mourut.  Tous  deux 
sont  les  auteurs  de  la  célè- 
bre frise  de  l’hospice  de  Pis- 
toïai^^  (1525-1535),  dont  il 
existe  un  moulage  à l’école 
des  Beaux-Arts  et  qui  re- 
présente les  Sept  œuvres  de 
la  charité. 

Parmi  les  grands  sculp- 
teurs promoteurs  de  la  Re- 
naissance de  la  seconde  moi- 
tié du  XV®  siècle,  qui  donnant 
l’exemple  et  l’impulsion  à 
leurs  élèves  parcoururent  la 
voie  ouverte  sans  les  sur- 
passer, il  faut  citer  Mino  de  Frésole  (1431-1481)  qui 
imite  en  marbre  les  Madones de  Luca  délia  Robbia 


Fig.  157.  — Euca  et  Andrea  délia  Robbia.  — Frise  de  l’Hospice  de  Pistoïa. 
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en  leur  donnant  la  délicatesse  gracile  de  Donatello, 
Andrea  del  Verrocchio  plus  sculpteur  que  peintre  (1435- 

1488),  rimmortel  auteur 
de  la  statue  équestre  du 
Colleoni  à Venise  dont  le 
soubassement  est  de  Léo- 
pard! : dans  le  même 
temps  florissait  à Luc- 
ques,  Matteo  Civitali 
(1436-1501)  dont  le  style 
gracieux  et  vif  donnent 
tant  de  valeur  au  sarco- 
phage de  Fietro  de  No- 
ceto  (1473),  au  transept 
du  dôme  de  cette  ville  ; il 
est  aussi  l’architecte  de 
la  petite  chapelle  octo- 
gone appelée  le  T empietto 
(1484).  Les  architectes 
qui  s’illustrèrent  pendant 
cette  fin  de  siècle  furent 
Bramante  d’Urbin  (1444- 
1514),  protecteur  de  Raphaël  et  architecte  de  Saint- 
Pierre  de  Rome;  le  Cronaca,  florentin  (1454-1509),  Gio- 
condo  (1435-1514)  qui  suivit  Charles  VIII  en  France; 
Léopardi,  vénitien  (1415-1521),  Guiliano  de  San  Gallo 
(1445-1516)  qui  construit  Santa-Maria  delle  Carcere 
à Lucques,  etc. 


Fig.  158.  — Nino  de  Frésole. 
I,a  Vierge  avec  l’Enfant. 
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XV|o  Siècle. 


La  Renaissance  Italienne. 


Tel  était  à la  fin  du  xv®  siècle,  l’état  de  l’art,  tant  en 
France  qu’en  Italie,  ses  deux  véritables  patries  : il  sem- 
blait frappé  d’anémie,  tournait  sur  place, 'n’ayant  plus 
d’activité  que  pour  des  tours  de  force  chez  nous,  ou 
des  redites  au  delà  des  Alpes.  Evidemment  l’évolution 
qui  avait  si  brillamment  débuté  avec  les  Masaccio  et 
les  Van  Eyck,  était  accomplie;  mais  la  technique  avait 
fait  de  grands  progrès,  la  perspective  et  l’anatomie 
artistique  avaient  été  élucidées,  leurs  progrès  avaient 
permis  d’exprimer  le  raccourci  des  figures  plafon- 
nantes. Les  matériaux  rassemblés  attendaient  l’ar- 
chitecte qui  devait  élever  l’édifice  définitif  et,  dans 
les  innovations  hésitantes,  timides,  quasi-incons- 
cientes, on  pouvait  prévoir  la  floraison  prochaine 
des  écoles  italiennes.  D’où  viendrait  le  sauveur  qui 
donnerait  l’impulsion  nouvelle  et  souveraine  à l’art 
empêtré  dans  la  formule?  Il  surgit  d’Italie,  sans 
doute  à cause  de  l’activité  qu’y  entretenait  la  riva- 
lité des  écoles  locales  très  favorables  à l’action  syn- 
thétique, conditions  qui  n’existaient  pas  en  France 
où  du  Nord  au  Midi,  l’art  n’avait  qu’une  école. 
Léonard  de  Vinci  parut  avec  un  éclat  tellement  puis- 
sant et  souverain  que,  pareil  au  soleil,  il  obscurcit 
toutes  les  étoiles  qui  avaient  éclairé  le  xv®  siècle.  Con- 
tentons-nous pour  le  moment  de  dire  que  la  réforme 
de  Léonard,  qui  devait  changer  la  face  de  l’art  dans  le 
monde  entier,  fut  la  conséquence  de  l’étude  de  l’anti- 
que préconisée  par  le  Squarcione  et  Mantegna,  dont  ils 
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n’avaient  apprécié  que  la  ligne,  étude  qui  précédem- 
ment avait  prévalu  dans  les  lettres  et  dans  l’architec- 
ture. En  P'rance,  par  suite  des  circonstances  politiques 
dont  nous  parlerons  plus  tard,  l’art  italien  s’établit 
impérieusement  et  l’on  se  prit  àrenier,  du  jour  au  lende- 
main, tout  ce  qui  avait  fait  jusqu’alors  la  gloire  et  la 
supériorité  de  notre  grand  art  national.  Quand  on  con- 
sidère à quelle  hauteur  notre  architecture,  notre  sculp- 
ture et  même  notre  peinture  s’étaient  élevées  au-dessus 
des  autres,  on  est  en  droit  de  regretter  cette  brusque 
intrusion  du  goût  étranger  qui,  grâce  à l’empire  de  la 
mode,  devint  aveuglément  prépondérante  et  despoti- 
que. On  peut  penser  que  l’art  franco-bourguignon  si 
vivant  eût  pu,  par  ses  propres  moyens,  se  développer 
encore  et  se  renouveler  et  de  fait  ce  n’est  pas  sans  regim- 
ber, sans  protester,  qu’il  se  courba  sous  le  joug  ultra- 
montain. Nombreux  furent  les  artistes  qui  restèrent 
fidèles  à l’ancien  style.  E’ architecture  religieuse  surtout, 
comme  nous  l’avons  vu,  continua  longtemps  à cons- 
truire selon  les  traditions  ogivales;  mais,  à la  fin,  les 
nouveautés  italiennes  qui  avaient  tout  à fait  triomphé 
dans  l’architecture  civile  aussitôt  après  les  guerres 
d’Italie  eurent  raison  de  cette  résistance  et  le  règne  de 
la  Renaissance  de  l’art  antique  fut  complet.  Les  artistes 
de  tous  les  pays  devinrent  des  italianisants.  La  consé- 
quence pour  notre  peinture,  en  reniant  son  caractère 
propre  et  ses  traditions,  fut  une  déchéance  et  un  abâtar- 
dissement qui  dura  la  majeure  partie  du  xvi®  siècle. 
La  sculpture  et  l’architecture  surtout,  grâce  à notre 
sens  critique  qui  nous  fait  profiter  des  qualités  des 
autres  sans  tomber  dans  leurs  excès  se  maintinrent 
sous  une  forme  nouvelle  à une  meilleure  place.  Quant 
à la  peinture  française  du  xv^  siècle  comparée  à la  pein- 
ture italienne  du  même  temps,  le  rapprochement  des 
dates  ne  laisse  pas  de  nous  surprendre  ; habitués  que  nous 
sommes  à entendre  vanter  la  supériorité  italienne.  Nous 
avons  peine  à nous  convaincre  que  les  Van  Eyck,  les 
Rogier  de  la  Pasture  et  notre  Jean  Fouquet  soient 
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contemporains  de  Masolino  da  Panicale,  de  Masaccio, 
•de  Fra  Angelico,  de  Filippo  Lippi,  de  Benozzo  Gozzoli, 
tant  ces  derniers,  à l’exception  de  Fra  Filippo  Lippi  leur 
sont  inférieurs  et  plus  qu’eux  paraissent  primitifs;  que 
de  même  Memling,  Jean  Péréal,  l’admirable  maître  de 
Moulins,  fussent  du  même  temps  que  le  maigre  Botticelli, 
le  sec  Luca  Signorelli  et  Mantegna  dont  la  manière  est 
certainement  plus  sommaire  et  plus  entachée  de  gothi- 
cisme  que  la  leur  ; incontestablement  la  technique  des 
Italiens  est  inférieure  à leur  pratique.  Mais  une  des 
causes  qui  fit  prévaloir  le  goût  italien  ce  fut  son  élé- 
gance, sanoblesse,  uneaisance  qu’il  avait  contractée  par 
la  pratique  de  la  fresque  qui  ne  fut  jamais  très  employée 
en  France  et  resta  tout  à fait  inconnue  dans  les  Flandres, 
comme  l’étude  des  beaux  modèles  antiques  plus  nom- 
breux en  Italie.  Aussi  l’art  septentrional  n’avait  pu 
jamais  se  débarrasser  de  ce  caractère  de  prosaïsme  bour- 
geois que  les  Italiens,  ne  le  connaissant  que  par  les 
Allemands,  appelaient  goihicisme  : il  manquait  de  me- 
sure et  d’élévation.  On  peut  se  convaincre,  rien  qu’en 
comparant  le  type  de  la  Madone  des  deux  écoles  riva- 
les, combien  l’idéal  faisait  défaut  aux  maîtres  franco- 
bourguignons.  Pourtant  pour  eux  aussi,  l’art  était  une 
religion  et  leur  profession  un  sacerdoce;  l’art,  comme 
dans  les  temps  héroïques,  était  exclusivement  religieux 
et  impersonnel  : ils  ne  signaient  pas  leurs  œuvres  bien 
qu’ils  y apportassent  un  soin,  un  scrupule,  un  fini  qui 
en  faisaient  de  véritables  joyaux,  et  comme  tels  en  effet 
ils  étaient  enfermés  sous  les  volets  des  diptyques  et  des 
triptyques.  Le  but  était  le  même  en  Italie  et  en  France. 
Seulement  l’expression  des  scènes  de  la  Passion,  pour 
prendre  un  autre  exemple,  contenue,  rythmée,  tragique 
chez  les  Italiens,  déborde  dans  l’art  septentrional,  et  à 
force  d’être  vraie,  tombe  souvent  dans  les  contorsions, 
les  grimaces,  les  trivialités  du  réel,  propres  au  drame 
comme  dans  le  tableau  la  Mort  de  la  Vierge,  de  Van 
Oost,  connu  jusqu’à  présent  sous  le  nom  du  Maître  de  la 
Mort  de  la  Vierge. 
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Le  XV®  siècle  fut  une  grande  époque,  par  son  activité 
dans  toutes  les  branches  de  l’intelligence  et  par  sa  pro-' 
digieuse  fécondité,  une  de  celles  qui  firent  le  plus  pour 
r avancement  de  la  civilisation  moderne.  C’est  l’âge 
d’or  de  la  peinture,  comme  le  xiii®  siècle  l’avait  été  de 
l’architecture  et  le  xiv®  siècle  de  la  sculpture.  Ce  fut  un 
siècle  entre  tous  glorieux,  non  seulement  par  le  grand 
nombre  de  merveilles  qu’il  créa  et  des  grands  artistes 
qu’il  produisit,  mais  pour  avoir  vu  naître  et  surtout 
pour  avoir  formé  les  plus  grands  génies  des  temps  mo- 
dernes. I/e  XVI®  siècle,  tant  vanté,  n’eut  d’autre  mérite 
que  de  profiter  de  la  floraison  extraordinaire  de  leurs 
œuvres  qui  jetèrent  un  éclat  sans  égal  sur  sa  première 
moitié,  mais  il  ne  put  maintenir  à cette  hauteur  l’héri- 
tage sacré  qu’il  en  avait  reçu  et  même  avant  la  seconde 
moitié,  la  décadence  commença. 
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Léonard  de  Vinci  (1452-1519). 


Léonard  avait  quaraiité-huit  ans  aux  débuts  du 
XVI®  siècle.  Ce  grand  réformateur  dont  le  puissant  génie 
en  régénérant  Tart  italien  lui  insuffla  une  telle  force 
d’expansion  qu’il  devait  bientôt  dominer  le  monde, 
appartient  encore  au  siècle  précédent.  Ce  devancier  fut 
l’incarnation  la  plus  complète  et  pure,  non  seulement 
de  la  Renaissance,  mais  aussi  de  tout  le  genre  humain. 
Il  est  au  temps  moderne,  ce  que  Phidias  est  au  monde 
antique,  le  summum,  le  point  culminant  de  la  civilisa- 
tion. Doué  d’une  intelligence  dont  l’étendue  et  la  pro- 
fondeur nous  semblent  illimitées,  aucun  des  problèmes 
qui  préoccupent  l’esprit  des  hommes  dans  l’ordre  phy- 
sique, scientifique  comme  dans  l’ordre  esthétique  ne  lui 
fut  étranger  et  même  il  en  devança  la  solution  de  plu- 
sieurs siècles  ou  la  pressentit;  il  fut  donc,  dans  toute 
l’acception  du  mot,  universel.  « Votre  I.,éonard,  me 
disait  souvent  l’illustre  Chevreul,  atout  découvert,  tout 
inventé  et  la  science  moderne  ne  fait  que  contrôler, 
ratifier  ce  qu’il  a formulé  dans  ses  écrits;  seulement  on 
ne  savait  pas  les  lire  avant  notre  temps.  Astronome, 
géomètre,  mathématicien,  géologue,  mécanicien,  ingé- 
nieur, physicien  et  chimiste,  anatomiste,  poète,  sa 
science  stupéfie  par  la  pluralité  de  ses  connaissances. 
Jamais  homme  ne  fut  plus  prêt  d’être  un  Dieu.  Il  avait 
rapporté  de  ses  investigations  dans  tant  de  mondes 
inconnus,  de  ses  confrontations  avec  la  nature,  œuvre 
d’art  de  Dieu,  la  notion  féconde  de  l’harmonie  prééta- 
blie dont  la  mesure  humaine  est  la  Beauté  et  le  rayon- 
nement la  grâce,  comme  Jésus,  de  sa  retraite  au  désert 
avait  rapporté  l’amour  dont  la  mesure  sociale  est  la 
Charité,  caritas  synonyme  de  grâce.  Et  comme  la  pein- 
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ture  lui  parut  pouvoir  posséder  des  moyens  humains 
plus  propres  à l’exprimer,  c’est  elle  qui  eut  ses  préfé- 
rences et  c’est  par  elle  que  nous  pouvons  mieux  appré- 
cier son  génie,  car  divinement  doué  pour  toute  science 
c’est  surtout  dans  les  arts  du  dessin  et  particulièrement 
en  peinture  qu’il  nous  apparaît  plus  prodigieusement 
créateur  et  novateur.  11  la  réforma  de  fond  en  com- 
ble, lui  créa  les  organes  qui  lui  manquaient  pour 
lui  constituer  une  vie  propre,  intrinsèque,  indépen- 
dante, une  personnalité  enfin.  Jusque-là  soumise, 
sinon  asservie  à l’architecture,  elle  avait  dû  subir 
des  conditions  restrictives  et  conventionnelles;  elle 
avait  été  avant  tout  décorative,  et  les  fresquants  enlu- 
minaient les  murs  comme  les  miniaturistes  les  feuillets 
et  presque  avec  les  mêmes  moyens  limités.  Affranchie 
de  ces  contraintes  elle  put  vivre  par  elle-même  ayant 
ses  lois  et  ses  fins  particulières.  Les  peintures  jusqu’à 
lui  n’avaient  conçu  la  forme  que  par  le  contour,  lui  il 
la  vit  et  enseigna  à la  voir  dans  sa  plénitude,  dans 
l’ambiance  de  l’espace:  de  là  tout  un  monde  nouveau. 
11  détermina  les  lois  de  la  couleur  et  du  clair-obscur,  ces 
deux  formes  de  la  lumière,  et  celles  de  l’incidence 
des  reflets,  et  la  composition  picturale,  complétée  de 
ces  deux  moyens  nouveaux  d’expression  put,  avec  la 
ligne  précédemment  seule  à peu  près  bien  employée, 
devenir  un  tout  où  chacun  d’eux  concourt  à l’unité 
pittoresque  et  morale,  à l’harmonie  concentrique  de  l’en- 
semble en  vue  de  faire  triompher  la  pensée,  l’idée  poé- 
tique, génératrice  ; en  un  mot  il  créa  le  tableau,  poème 
pictural  qui  peut  embrasser  toute  la  nature.  I^es  ta- 
bleaux d' autel  des  XIV®  et  xv^  siècles  n’avaient  aucune- 
ment ce  caractère  et  dans  cette  voie  il  n’eut  point  d’an- 
técédents; c’était,  au  centre  un  saint  ou  le  plus  souvent 
la  Madone  siégeant  sur  un  trône  élevé,  ayant  de  cha- 
que côté  symétriquement  ,de  saints  personnages 
n’ayant  entre  eux  aucun  rapport,  indifférents  à eux-mê- 
mes et  à la  Vierge,  véritables  comparses  regardant  de- 
vant eux  dans  des  attitudes  de  statues  isolées;  aucune 
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action,  aucue  passion  communes,  aucun  effet  ne  reliait 
ces  membres  de  la  composition.  L’influence  de  Léonard 
fut  décisive,  sinon  rapide.  Le  Pérugin  et  Pinturicchio 
peignaient  encore  comme  des  enlumineurs,  l’un  le  Cam- 
bio,  à Pérouse,  l’autre  la  Libreria  de  Sienne,  vers  1505. 
Léonard  est  le  véritable  père  de  la  peinture  moderne. 
Tous  les  grands  peintres  relèvent  de  lui  ; par  son  coloris 
et  son  clair-obscur,  par  sa  méthode  de  la  grisaille  préala- 
ble, il  est  le  maître  des  Giorgione,  des  Corrège  et  les 
écoles  vénitiennes  et  lombardes  procèdent  directement 
dé  lui.  Par  son  style,  il  enseigne  la  grâce  et  la  grandeur 
à Fra  Bartolomeo,  à Raphaël,  à Andrea  del  Sarto  et 
même  à Michel- Ange,  et,  par  son  analyse  de  la  lumière, 
il  fonde  l’école  des  Luministes  d’où  sortiront  les  Cor- 
rège, les  Rembrandt  et  notre  Claude  Lorrain.  Mais 
aucun  dans  l’application  des  principes  qu’il  avait  dé- 
couverts ne  l’a,  je  ne  dis  pas  surpassé,  mais  égalé,  et  il 
est  resté  le  plus  grand  peintre  des  temps  modernes. 

Cet  homme  extraordinaire  naquit  à Vinci,  château 
du  Val  d’Arno,  près  Florence,  bâtard  du  châtelain 
Bernardo  de  Vinci  qui,  selon  la  coutume  du  temps,  l’ap- 
pela à jouir  des  mêmes  prérogatives  que  ses  enfants 
légitimes:  il  paraît  même  l’avoir  chéri  entre  tous,  augu- 
. rant,  sans  doute,  de  sa  brillante  précocité  toute  la  gloire 
qu’il  devait  plus  tard  donner  à son  nom.  En  attendant 
il  ne  négligea  rien  pour  son  éducation,  il  devint  bientôt 
un  parfait  gentilhomme,  un  cortegeiano  au  sens  de  Bal- 
dassare  Castiglione.  La  nature  s’était  plu  à lui  prodi- 
guer les  dons  les  plus  rares.  Grand,  bien  fait,  élégant, 
il  était  le  plus  beau  cavalier  de  son  temps  et  doué 
d’une  force  peu  commune  : il  cassait  un  fer  à cheval  ou 
un  écu  comme  un  fétu.  Mais  son  esprit  curieux  et  affa- 
mé de  connaissances  lui  fit  bientôt  négliger  l’éclat  mon- 
dain qu’il  pouvait  tirer  de  ces  aptitudes  merveilleuses 
pour  se  livrer  à son  ardeur  pour  l’étude  et  la  méditation  ; 
son  esprit  ouvert  lui  permettait  de  pénétrer  et  d’appro- 
fondir toutes  choses,  comme  en  jouant.  Il  voulut  tout 
I apprendre,  tout  savoir,  et  il  y parvint.  Mais  quelque 
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attrait  qu’avaient  pour  lui  les  sciences  et  lés  lettres,  les 
arts,  en  vrai  Italien,  l’attiraient  davantage  : il  brilla 
vite  dans  la  musique  et  la  poésie,  mais  la  peinture  l’em- 
porta. Ce  que  voyant,  son  père  le  mit  auprès  d’Andrea 
del  Verrocchio,  alors  très  en  vue  à Florence  comme 
peintre  et  sculpteur,  mais,  comme  nous  l’avons  vu  plus 

haut,  l’élève  sur- 
passa bientôt  le 
maître,  du  moins 
en  peinture.  Léo- 
nard ^lui-même  de- 
vint un  grand 
sculpteur.  Malheu- 
reusement nous  ne 
possédons  que  peu 
de  chose  de  lui  en 
ce  genre,  sa  fa- 
meuse statue 
équestre  de  Fran- 
cesco Sforza  érigée 
à Milan  ayant  été 
détruite  peu  de 
temps  après  son 
érection.  D’ail- 
leurs, elle  n’avait 
été  qu’en  plâtre  : 
Léonard,  toujours 
mécontent  de  ses 
œuvres,  y appor- 
tait constamment  des  corrections.  Kn  1485,  à l’âge  de 
trente-trois  ans,  se  sentant  sans  doute  trop  à l’étroit 
à Florence  qui  lui  fut  toujours  marâtre,  il  s’établit 
à Milan,  appelé  sur  sa  demande  par  Lndovico  Sforza, 
surnommé  Louis  le  More.  La  lettre  qu’il  lui  adressa 
à cette  fin  nous  est  parvenue;  il  se  fait  fort  de  cons- 
truire des  engins  de  défense  formidables,  des  ponts 
mobiles,  des  fortifications,  des  pièces  d’artillerie,  des 
travaux  hydrauliques,  etc.,  et,  ajoutait-il,  « d’exé- 


FiG.  159.  — néonard  de  Vinci. 
Ta  Vierge  aux  rochers. 
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enter  en  peinture  et  en  sculpture  n’importe  quel  tra- 
vail aussi  bien  que  tout  autre  )>.  Ludovico  l’employa 
à diverses  besognes  importantes,  se  plaisait  dans  sa 
société  et  se  .délectait  volontiers  aux  sons  de  la  lyre 
dont  il  jouait  admirablement,  et  au  milieu  de  tant  d’oc- 
cupations il  trouvait  encore  le  temps  de  se  livrer  à sa 
passion  pour  la  peinture.  La  Vierge  aux  Rochers'^^^  du 
Musée  du  Louvre  est  le 
premier  tableau  qu’il 
exécuta  à Milan  et  le 
charmant  portrait  deZ«- 
crezia  CrivellV^^  est  du 
même  temps.  L’influence 
du  goût  florentin  y per- 
siste encore  par  un  peu 
d’âpreté  et  de  sécheresse, 
si  l’on  peut  regretter 
quelque  chose  devant  un 
pareil  chef-d’œuvre.  Il 
s’en  affranchit  tout  à fait 
dans  le  célèbre,  l’incom- 
parable Cenacolo^^^,  le 
chef-d’œuvre  des  chefs- 
d’œuvre  de  tous  les 
temps  et  de  tous  les  pays, 
qu’il  peignit  peu  après 
(1497)  à Santa-Maria’delle-Grazie.  L’expression  at- 
teint ici  à une  hauteur  tragique,  à laquelle  rien  ne  peut 
être  comparé  et  le  style,  depuis  Phidias  et  Sophocle,  y 
retrouve  la  grandeur  dans  la  simplicité,  la  grâce  dans 
la  force,  la  vérité  dans  la  mesure  et  le  rythme.  Cette 
incomparable  fresque  a beaucoup  souffert  du  temps  et 
des  réparations; lui-même, poussé  par  son  esprit  inquiet 
et  chercheur,  l’avait  retouchée  à l’huile  pour  la  complé- 
ter sans  cesse.  Ces  retouches  sont  tombées  écaillées 
ainsi  que  celles  qui  suivirent  et  ce  que  nous  voyons 
aujourd’hui  est  le  dessous,  la  fresque  primitive,  qui, 
malgré  que  nous  ne  puissions  juger  des  améliorations 


Fig.  160.  — lyéonard  de  Vinci. 
Lucrezia  Crivelli. 
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Fig.  i6i.  — lyéonard  de  Vinci.  — Fe  Cenaculo< 
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qu’il  avait  apportées  à son  œuvre,  par  ces  juxta  posi- 
tions malgré  les  dégradations  du  temps,  de  diverses  ori- 
gines, c’est  encore  ce  que  l’art  a produit  de  plus  beau,  de 
plus  parfait  jusqu’ici.  lyC  Musée  du  Louvre  en  possède 
une  copie  de  Marco  d’Oggione,  son  élève,  la  plus  fidèle 
de  celles  existantes.  La  Vierge  et  sainte  Annc'^^’^  ç\vC\\  pei- 
gnit à peu  près  dans 
le  même  temps 
(1502),  un  des 
joyaux  de  notre 
IVIusée  national,  est 
encore  une  mer- 
veille de  l’art,  par 
la  composition  et 
l’expression  du 
bonheur  soui  iant  ; 
c’est  une  vue  sur 
le  ciel  dont  rien 
n’égale  la  suavité. 

La  maternité  n’a 
jamais  inspiré  une 
page  aussi  rayon- 
nante et  attendrie. 

11  en  est  de  même 
du  fameux  portrait 
de  Mona  Lisa,  la 
femme  du  seigneur 
Jocondo  qu’il  exécuta  à Florence,  de  1502  à 1506.  Son 
sourire  énigmatique,  doux  et  victorieux  a ému  depuis 
Léonard  toutes  les  générations.  L’âme  et  le  cœur  fémi- 
nin y sont  exprimés  dans  leur  complexité  mystérieuse. 
Le  Louvre  possède  encore  un  Saint  Jean- Baptiste  non 
moins  mystérieux  et  énigmatique  dont  la  tête  féminine 
est  une  chose  incomparable  (i).  Le  beau  dans  ces  œu- 
vres est  exprimé  avec  une  grâce  pénétrante  qu’on 
n’avait  pas  vue  depuis  Zeuxis  et  Praxitèle  dont  son 
style  se  rapproche. 


Fig.  162.  — Eéonard  de  Vind. 
Ea  Vierge  et  sainte  Anne. 


(i)  Ee  reste  de  la  fignre  n’est  pas  de  sa  maiiii 
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A la  chute  de  Ludovico  Sforza,  il  retourna  à Florence 
où  il  demeura  durant  treize  années;  de  ce  temps  sont 
le  portrait  de  la  qu’il  mit  quatre  ans  à termi- 

ner ; le  carton  d’une  nouvelle  Sainte  Anne  pour  les 
Servi  dont  il  ne  peignit  jamais  le  tableau,  et  le  carton, 
si  célèbre  dans  l’histoire  de  l’art,  de  la  Bataille  d'An- 
ghiari  pour  être  exécuté  à fresque  sur  une  des  deux 
parois  de  la  salle  du  Conseglio,  en  compétition  de  Mi- 


reur  du  meurs  ou  tue,  fantassins  contre  cavaliers,  la 
rage  des  hommes  et  des  chevaux  se  mordant  au  poi- 
trail, s’arrachant  la  vie  avec  une  fougue,  une  fureur, 
une  énergie  d’expression  d’une  intensité  extraordi- 
naires; tandis  que  Michel- Ange  avait  trouvé  dans  un 
épisode  un  sujet  qui  convenait  tout  à fait  à son  tem- 
pérament recherchant  le  nu,  la  musculature  et  les 
mouvements  violents  : le  moment  où  les  Pisans  sur- 
pris par  l’ennemi  se  baignant  dans  l’Arno,  se  préci- 
pitent sur  leurs  vêtements  et  leurs  armes  pour  se 
défendre.  Des  fragments  seulement  de  ces  deux  compo- 
sitions nous  sont  parvenues  et  encore  par  des  copies. 
Un  dessin  de  Rubens  au  Louvre,  qui  n’avait  pu  voir  le 
carton,  traduit  une  copie  de  l’épisode  central^de  celle 


Fig.  163.  — Féonard  de  Vinci. 
Saint  Jean-Baptiste  (Musée  du  Fouvre.) 


chel-Ange  qui  devait  dé- 
corer l’autre  paroi.  Mais 
aucun  des  deux  cartons 
ne  fut  mis  en  œuvre  et 
même  tous  deux  ont  dis- 
paru : regret  éternel  de 
l’art,  car  ils  suscitèrent  un 
tel  enthousiasme  qu’ils 
servirent  d’école,  comme, 
un  siècle  auparavant,  la 
Chapelle  des  Brancacci. 
Léonard  avait  pris  pour 
sujet  la  Défense  du  dra- 
peau, la  mêlée  de  la  ba- 
taille, l’effroyable  mêlée 
sans  pitié,  farouche,  l’hor- 
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de  Vinci  et  une  gravure  de  Marc- Antoine  représentant 
un  épisode  de  la  Surprise  de  Michel- Ange  connue  sous 
le  nom  des  Grimpeurs.  Mais  quelle  que  soit  l’imper- 


FiG.  164.  — Fconard  de  Vinci.  — L,a  Joconde  (Musée  du  Rouvre.) 

fection  de  ces  documents,  ils  nous  suffisent  pour  déga- 
ger par  leur  comparaison,  le  caractère  de  l’un  et  l’autre 
génie,  tout  à fait  différents  d’ailleurs. 

Puis  il  alla  à Rome  à la  suite  de  Léon  X,  nouvelle- 
ment élu  pape.  Mais  celui-ci,  séduit  sans  doute  par  les 
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grâces  expéditives  de  Raphaël,  trouvant,  paraît-il,  qu’il 
n’était  bon  à rien  parce  qu’il  pensait  à la  fin  de  son  œuvre 
avant  de  l’avoir  commencée,  étant  toujours  occupé  à 
trouver  de  nouveaux  procédés,  ne  lui  donna  aucune 
des  occasions  de  produire  qu’il  espérait.  Il  ne  laissa  de 
son  passage  à Rome  que  la  délicieuse  fresque  de  San- 
Onofrio  que  l’on  voit  au-dessus  de  la  porte  d’entrée:  la 
Madone  et  un  donateur',  mais  le  style  et  l’exécution 
démentent  cette  attribution  au  moins  à cette  date,  car 
tout  au  plus  ce  serait  une  œuvre  de  sa  jeunesse.  Il  dut 
retourner  à Florence  découragé.  Or  François  étant 
à Milan  en  1515  se  prit  d’un  tel  enthousiasme  pour  le 
Cenacolo  qu’il  pensa  le  faire  scier  du  mur  et  l’em- 
porter, mais  obligé  d’y  renoncer,  il  envoya  auprès 
de  Léonard  pour  le  décider  à le  suivre  en  France  dans 
l’espoir  qu’il  y pourrait  produire  d’autres  chefs-d’œu- 
vre, par  exemple  la  peinture  non  exécutée  de  la  Sainte 
Anne  (peut-être  celle  qui  est  à l’Académie  royale  de 
Londres).  Léonard  en  effet  n’avait  que  soixante-trois 
ans;  mais  il  mourut  subitement  en  1519  quatre  ans 
après  son  arrivée  en  France,  au  manoir  deCloux,  dépen- 
dant du  château  d’Amboise  et  fut  enseveli  dans  la  cha- 
pelle de  la  terrasse  de  ce  château,  chapelle  qui  fut  dé- 
truite par  Roger  Ducos,  un  des  consuls  provisoires,  pour 
l’agrandissement  de  son  jardin,  sans  égard  pour  les 
restes  du  grand  peintre  qui  tant  avait  aimé  la  France. 
Depuis,  en  1869,  on  a pratiqué  des  fouilles  à cet  endroit, 
pour  recueillir  les  ossements  épargnés,  lesquels  sont 
conservés  obscurément  dans  l’autre  chapelle  dite  de 
Saint-Hubert  qui  avait  été  respectée,  en  attendant 
qu’ils  prennent  place  dans  un  monument  digne  du 
grand  artiste  et  de  la  nation  qui  l’avait  adopte. 

L’Histoire  avait  jusqu’ici  admis  la  version  de  Vasari 
comme  véridique,  à savoir  qu’il  était  mort  dans  les 
bras  de  François  un  jour  que  ce  monarque,  comme  il 
faisait  souvent,  était  venu  le  visiter.  Ce  qui  était  une 
mort  digne  d’un  si  grand  homme  et  que  le  caractère 
généreux  du  roi  protecteur  des  arts  rendait  vraisembla- 
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ble;  mais  la  critique  moderne  qui  s’attaque  à toutes  les 
légendes  prétend,  sur  je  ne  sais  quelles  vieilles  archives, 
que  François  retenu  à Saint-Germain  ce  jour-là,  ne 
pouvait  se  rendre  à Cloux,  ce  qui  n’est  pourtant  pas 
impossible. 

Comme  architecte  nous  n’avons  de  lui  que  des  pro- 
jets qui  suffisent  néanmoins  pour  attester  sa  connais- 
sance entière  de  cet  art. 

En  sculpture,  rien  d’au- 
thentique ne  nous  est 
resté,  sinon  les  trois  figu- 
res si  vantées  se  trouvant 
au-dessus  de  la  porte  prin- 
cipale du  Baptistère  de 
Florence  et  qui  furent 
jetées  en  bronze  par  Rus- 
tici  sous  sa  direction  « les- 
quelles, dit  Vasari,  sont 
le  plus  beau  jet  de  dessin 
et  de  perfection  qui  mo- 
dernement  se  soit  encore 
vu  ». 

Léonard  écrivait  beau- 
coup et  avait  coutume  de  consigner  par  des  descrip- 
tions et  des  dessins,  toutes  les  découvertes  et  les  obser- 
vations qu’il  faisait.  L’Institut  de  France  possède  jus- 
qu’à onze  manuscrits  importants,  traitant  divers  sujets, 
et  la  Reine  d’Angleterre  en  possède  de  très  précieux, 
spécialement  sur  l’anatomie  du  corps  humain  et  du 
cheval.  Il  écrivit  aussi  plusieurs  traités  touchant  l’en- 
seignement artistique,  entre  autres  son  fameux  Traité 
de  peinture,  pour  les  élèves  de  l’Académie  qu’il  avait 
fondée  à Milan  et  qui  produisit  une  école  admirable 
dont  les  œuvres  brillent  au  Musée  Bréra.  Ses  plus 
célèbres  disciples  sont  : 

Beltraffio  (1467-1516),  gentilhomme  milanais,  digne 
élève  de  Léonard  et  qui  sut  rester  personnel,  l’auteur  de 
la  Madone  assise  entourée  d'un  donataire  et  de  Saint- 
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Fig.  i66.  — lyorenzo  di  Credi.  — Fa  Vierge  et  l’Enfant. 

Madone  allaitant  son  enfant,  du  lyouvre  et  le  Portrait 
de  Charles  d' Amhoise^^^. 

Marco  d’Oggoine,  vers  1460-1530,  connu  surtout 
pour  ses  belles  copies  du  célèbre  Cenacolo  et  dont  le 
Louvre  possède  le  plus  bel  exemplaire. 

Gandenzio  Ferrari  (1844-1550),  véritable  artiste  et 
novateur,  trait  d’union- entre  l’école  milanaise  et  l’école 
vénitienne.  Le  Louvre  ne  possède  de  lui  qu’une  œuvre 
médiocre,  représentant  saint  Paul,  signé  1545. 


Sébastien,  du  Louvre,  son  chef-d’œuvre  au  dire  de  Léo- 
nard qui  s’y  connaissait. 

Cesare  da  Sesto,  auteur  de  la  Vierge  et  du  Saint- 
Michel,  du  Louvre,  véritable  petite  perle. 

Andrea  Solario  (1458-1530),  auteur  de  la  délicieuse 
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Fig.  167. 

Tableau  de  Lorenzo  di  Credi. 


Lorenzo  di  Credi,  florentin  (1454-1537),  condisciple 
chez  V errochio,  de^^  Léo- 
nard dont  il  est  un  troid 
imitateur.  Sa  peinture 
soigneuse,  patiente,  est 
sans  verve  et  sans  vie, 
mais  ses  dessins  sont  re- 
marquables de  correction 
et  de  caractère.  La  Vierge 
accompagnée  de  saint  Ju- 
lien  et  de  saint  Nicolas  de 
Myre  du  Louvre  est 
son  chef-d’œuvre. 

Bernardino  Luini  (1470- 
1530),  fresquant  habile  et 
abondant  mais  sans  in- 
vention ni  profondeur  ; 
imitateur  de  Léonard  dont  il  fut  probablement  élève 
diiect.  vSes  peintures  de  chevalet  sont  d’une  exécution 

plus  poussée  et  sou- 
vent remarquable 
comme  la  Salomé 
(le  meilleur  tableau 
qu’il  ait  probable- 
ment peint)  et  la 
Sainte  Famille'^^^ 
du  Louvre.  Depuis 
quelque  temps  on 
se  plaît  à vanter, 
non  sans  quelque 
• exagération,  ses 
fresques  de  San- 
Maurizio  de  Milan, 
de  Sarrano,  de  Lu- 
gano, etc.  Leur  mé- 
rite sans  doute  est 
grand;  mais  il  ré- 
side surtout  dans  le  charme  et  le  sentiment,  idyllique, 


Fig.  168. 

Bernardino  Luini.  — La  Salomé. 
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suàvement  religieux,  j’oserai  dire  littéraire,  qui  s’en 
dégage  — car  s’il  ne  néglige  pas  de  consulter  la  nature 
dans  ses  peintures  à l’huile,  il  paraît  l’oublier  dans  ses 
fresques,  d’un  dessin  et  d’un  coloris  tout  à fait  con- 
ventionnels et  faciles. 

Antonio  Bazzi,  dit  le  Sodoma  (1479-1554),  son  élève 
direct,  le  plus  considérable  dont  nous  parlerons  plus 

au  long  ultérieure- 
ment. 

Outre  l’éclat  que 
Léonard  de  Vinci 
et  son  école  don- 
nèrent à Milan  sous 
la  domination  des 
Sforza,  cette  ville 
s’illustra  encore 
dans  les  autres 
arts,  grâce -à  Bra- 
mante qui  y sé- 
journa de  1476  à 
1500.  Ce  fut  l’épo- 
que la  plus  bril- 
lante de  son  his- 
toire. 

Léonard  avait 
pu  constater,  dès  son  arrivée  en  France,  les  progrès 
considérables  que  le  goût  et  l’art  de  son  pays  y avaient 
déjà  réalisés  depuis  la  fugue  de  Charles  VIII  ; début 
d’expéditions  transalpines  qui,  renouvelées  sous 
Louis  XII  et  François  eurent  tant  d’influence, 
fâcheuse  selon  les  uns,  salutaire,  selon  les  autres,  sur 
notre  avenir. 

Ces  guerres  d’Italie  mirent  brusquement  en  con- 
tact deux  peuples  qui  s’ignoraient,  sinon  leurs  artistes, 
et  dont  le  goût  s’écartait  de  plus  en  plus.  Après  les  rè- 
gnes réparateurs  de  Charles  VII  et  de  Louis  XI,  la 
France  en  paix  était  redevenue  prospère  et  abondait 
en  ressources  de  toutes  sortes.  Charles  VIII,  jeime  prince 
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chevaleresque  et  ambitieux,  résolut  d’en  disposer  pour 
faire  valoir  ses  droits  sur  le  royaume  de  Naples,  comme 
héritier  de  la  maison  d’Anjou.  Entouré  d’une  noblesse 
brave  et  impatiente,  avide  d’aventures,  il  se  met  à la 
tête  d’une  armée  formidable  et  fond  sur  l’Italie  comme 
une  avalanche  et  l’envahit  sans  coup  férir.  Ce  n’est  pas 
ici  le  lieu  de  raconter  cette  épopée  qui  tient  du  merveil- 
leux, cette  conquête  rapide,  cette  marche  triomphale 
aux  acclamations  enthousiastes  des  peuples  allant 
au-devant  du  vainqueur,  comme  leur  libérateur,  ces 
villes  ensoleillées  et  toutes  en  fêtes  ouvrant  leurs  portes 
au  jeune  et  galant  monarque  reçu  par  de  longs  défilés 
de  belles  filles  couronnées  de  fleurs.  Ce  fut  de  Milan  où 
Ludovic  le  More  et  les  séduisantes  Milanaises  l’atten- 
daient, jusqu’à  Naples  en  passant  par  Florence  et 
Rome,  une  suite  de  séductions  et  d’enchantements,  un 
triomphe  continuel  et  prodigieux.  Puis  à Naples,  au 
milieu  des  fêtes,  brusquement  le  ciel  s’obscurcit,  le  ter- 
rain se  dérobant  sous  les  fleurs  de  ces  climats  volcani- 
ques, les  amis  de  la  veille  devenus  des  ennemis  téné- 
breux, la  retraite  précipitée  vers  la  patrie  au  milieu 
d’embûches,  de  trahisons,  d’intrigues  de  toute  sorte  et, 
pour  couronner  cette  aventure,  la  prodigieuse  victoire 
de  Fornoue(6  juillet  1495)  où  9.000  Français  écrasaient 
40.000  Italiens  ligués  : fait  d’armes  mémorable  où  la 
furia  francese  frappa  de  stupeur  pour  longtemps  les 
Italiens,  comme  auparavant  la  rage  gauloise  avait  terro- 
risé les  Romains  leurs  ancêtres.  Mais  ce  qui  intéresse 
l’histoire  de  l’art  dans  ces  événements  extrordinaires, 
c’est  l’influence  décisive,  radicale  qu’ils  eurent  sur  l’o- 
rientation et  le  caractère  de  notre  art  et  même  de  notre 
esprit,  et  par  suite  de  l’art  occidental.  L’éblouissement 
qu’avaient  resssenti  et  gardé  le  jeune  roi  et  sa  noblesse 
encore  rude  au  spectacle  d’un  art  splendide  et  nouveau 
pour  eux,  à la  vue  de  ces  beaux  palais  aux  somptueux 
ameublements,  de  ces  riants  jardins  où  de  belles  sta- 
tues de  marbre  brillaient  parmi  les  fleurs  des  parterres, 
de  ces  portiques  et  de  ces  hôtels  d’tm  goût  élégant  et 
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raffiné,  de  ces  riches  peintures  qui  décoraient  parmi  les 
ors  de  l’ornementation,  à profusion  les  églises,  les 
palais,  jusqu’aux  habitations  particulières  au  dedans  et 
même  au  dehors,  de  ce  luxe  enfin  à la  fois  abondant  et 
raffiné  dont  ils  n’avaient  pas  idée,  leur  fit  paraître  leurs 
vieux  manoirs  féodaux,  flanqués  de  nombreuses  tours, 
trouées  de  minces  meurtrières  comme  un  coup  de  cou- 
teau, leurs  ponts-levis  aux  herses  menaçantes,  leurs  cré- 
neaux et  leurs  mâchicoulis  bien  tristes,  bien  sombres, 
nus,  moroses,  ennuyeux,  inhabitables  enfin.  Les  artistes 
avaient  pu  visiter  l’Italie  sans  perdre  leur  indépen- 
dance, mais  pour  le  roi  et  son  aristocratie  peu  civilisée 
encore,  la  conquête  de  l’Italie  fut  une  découverte,  une 
révélation  d’un  monde  plus  brillant,  raffiné,  « un  para- 
dis terrestre  ))  selon  l’expression  du  cardinal  Briçonnet, 
qui  les  subjugua  sans  retour.  Tout  s’italianisa  en  France 
et  d’abord  l’architecture  civile.  Ce  fut  par  elle  que  la 
Renaissance  italienne  pénétra  notre  art.  Charles  VIII 
avait  montré  l’exemple,  loi  souveraine  pour  les  cour- 
tisans, non  moins  épris  du  goût  et  des  modes  italiens; 
il  avait  ramené  avec  lui  des  artistes  confondus  avec  des 
artisans  en  tout  genre,  des  tailleurs,  des  maîtres-maçons 
parmi  lesquels  un  deviseur  de  bâtiments,  l’architecte 
Giocondo,  un  orfèvre,  un  organiste  (constructeur  d’or- 
gues), un  docteur  grec  Jean  Lascaris,  un  tailleur  d’ima- 
ges, Guido  Mazzoni,  dit  Paganino,  modenais,  qualifié 
aussi  de  peintre  enlumineur,  sans  doute  parce  qu’il  poly- 
chromait  ses  statues.  Il  avait  formé  le  projet,  étant  en 
Italie,  de  construire  un  château  àAmboise  où  toutes  les 
magnificences  qu’il  y admirait  se  trouveraient  rassem- 
blées; sa  mort  survenue  trois  ans  après  (1498)  laissa 
cette  entreprise  en  suspens. 

Notre  école  surprise  en  pleine  sève  fut  contrainte 
par  la  tyrannie  de  la  mode  à siibir  l’influence  du 
goût  étranger,  mais  ce  ne  fut  pas  du  moins  sans 
garder  une  certaine  liberté  d’interprétation  dans 
l’emploi  des  formes  nouvelles  qu’elle  soumit  à la  tour- 
nure de  ses  goûts  traditionnels  et  à son  tempérament, 


Fig.  170.  — Portique  du  Château  de  Gaillon. 

d’adaptation  : au  château  de  Gaillon^’®  où  le  cardinal 
d’Amboise  réalisa  le  rêve  de  Charles  VIII,  où  l’amal- 
game  du  style  nouveau  et  du  style  ogival  a lieu  non  sans 
une  certaine  verdeur  charmante.  Ce  mélange  de  colon- 
nes, d’entablements,  de  cariatides  avec  les  pinacles,  les 
frises,  les  festons  de  l’ancienne  architecture  eût  dû  faire 
reconnaître  dans  l’édification  de  ce  monument  la  main 
d’un  architecte  français,  plutôt  que  de  l’attribuer  à 
Giocondo.  On  sait  maintenant  qu’il  fat  bâti  de  1501 
à 1510  par  les  maîtres  maçons  (ainsi  qualifiés  dans  les 
archives)  Guillaume  Senant,  Pierre  Fain  de  qui  est  le 
portique  transporté  dans  la  cour  de  l’école  des  Beaux- 
Arts,  à Paris,  Pierre  Delorme,  Colin  Biart,  blésois,  et 
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ce  qui  lui  constitua,  dès  les  débuts,  un  caractère  par- 
ticulier et  en  quelque  sorte  original  au  point  de  don- 
ner à ses  productions  le  titre  de  Renaissance  française, 
en  attendant  qu’elle  pût,  par  l’étude  plus  intime  des 
sources  premières  de  l’art  antique,  en  tirer  un  style  tout 
à fait  différent  et  bien  spécialement  français,  sous 
Louis  XIII  et  Louis  XIV.  Cette  indépendance  rebelle 
du  vieux  génie  celtique  s’affirme  dès  les  premiers  essais 
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Pierre  de  Valence,  architecte-sculpteur,  peintre,  hy- 
draulicien,  charpentier  etémailleur  de  carreaux.  Des 
superbes  boiseries  de  la  chapelle,  les  plus  précieuses, 
ont  été  transportées  et  utilisées  à Saint-Denis.  Andrea 
Solario,  dont  le  Louvre  possède  plusieurs  tableaux 
excellents,  étant  venu  en  France  à la  suite  de  Charles 
d’Amboise,  dont  il  avait  fait  le  portrait  (un  de  ses  ta- 
bleaux du  Louvre),  exécuta  les  peintures  murales  de 


Fig.  171.  — IVIichel  Colomb. 

Bas-relief  du  I^ouvre.  Saint  Georges  terrassant  le  Dragon. 

cette  chapelle  dont  les  sculptures  étaient  d’Antoine  J usté 
et  de  Michel  Colomb  le  bas-relief  du  Louvre  ; de  ce  dernier 
Saint  Georges  terrassant  le  dragon  servait  de  rétable  de 
l’autel.  La  part  des  Italiens  dans  les  comptes  est  limitée 
au  travail  de  la  fontaine  du  château,  exécutée  par 
deux  architectes  et  deux  sculpteurs.  La  statue  de 
Louis  XII  conservée  au  Louvre  qui  en  provient  aussi, 

fut  envoyée  d’Italie  par  l’auteur  Lorenzo  da  Mugiano, 
avec  d’autres  bustes  et  médaillons. 

Presque  contemporaine  de  Gaillon,  est  la  partie  orien- 
tale du  château  de  Blois  rebâtie  sous  Louis  XII,  par 

Colin  Biart,  où  le  style  national  est  encore  plus  respecté. 
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Pareillement  le  château  de  Meillant  dans  le  Berry,  bâti 
par  Georges  d’Amboise,  T Hôtel  de  la  Trémoille  à 
Paris,  démoli,  et  le  palais  de  l’Echiquier  à Rouen,  au- 
jourd’hui Palais  de  Justice  bâti  par  Roger  Ango,  persis- 
tent à n’admettre  que  peu  d’innovations  étrangères. 
L’hôtel  Cluny  (1490-1505) 
à Paris,  au  contraire,  leur 
donne  une  part  plus  impor- 
tante, mais  limitée  encore, 
tandjs  que  les  châteaux 
royaux  de  Chambord,  de 
Chenonceaux , de  Saint  - 
Germain,  l’hôtel  de  ville 
d’Orléans,  l’hôtel  Bourg- 
theroulde  à Rouen,  cons- 
truits sous  Louis  XII,  ainsi 
que  l’hôtel  de  ville  de  Coni- 
piègne  sont  des  monuments 
conçus  et  exécutés  dans  le 
style  le  plus  pur  de  notre 
Renaissance  française, 
c’est-à-dire  telle  que  la  con- 
cevaient librement  nos 
grands  architectes.  Cepen- 
dant, l’architecture  reli- 
gieuse protestait  et  sans 
défaillance  persistait  long- 
temps encore  à construire 
dans  le  style  flamboyant  ou  Mugiano. 

fleuri  comme  le  prouvent  la 

tour  Saint-Jacques  à Paris  (1508-1522),  restes  magni- 
fiques de  l’église  démolie  en  1797;  les  clochers  de  Saint- 
Jean-des-Vignes  à Soissons,  de  Saint- André  à Bor- 
deaux, le  clocher  neuf  de  Chartres,  le  portail  de  Notre- 
Dame  de  Rouen  et  l’église  de  Saint-Maclou,  la  chapelle 
du  château  de  Vincennes,  etc.  Pourtant,  à la  fin,  elle 
céda  partiellement  d’abord,  comme  on  l’observe  à la 
chapelle  de  la  Vierge  de  l’église  de  la  Ferté-Bernard 
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(Maine)',  construit  par  Jean  Texier  dit  de  Beauce,  l’im- 
mortel auteur  du  clocher  neuf  de  Chartres,  ce  que  nous 
retrouvons  encore  à Troyes.  Dans  cette  curieuse  cha- 
pelle réapparaît  le  plafond  soutenu  par  des  colonnettes 
formant  arcatures  et  s’appuyant  sur  les  nervures  des 
arcs  ogifs  dont  la  croisée  ou  clef  de  voûte  est  ornée  de 


Fig.  173.  — Partie  orientale  du  château  de  Blois. 

riches  pendentifs  ou  clefs  pendantes;  le  reste  est  con- 
forme au  style  ogival  tertiaire. 

Ainsi,  par  la  comparaison  des  monuments  civils  et 
religieux,  il  apparaît  que  deux  écoles  étaient  en  présence 
de  doctrines  opposées,  rivales,  intransigeantes  : la  pre- 
mière qui  reste  fidèle  aux  traditions  glorieuses  de  notre 
grand  art  médiéval;  la  seconde,  qui  passant  par-des- 
sus le  passé,  le  remuant,  le  méprisant  même,  va  puiser 
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ses  inspirations  aux  sources  de  Tart  romain  dont  elle 
adopte  les  formes  revenant  aux  ordres  latinisés  que  lui 
avait  révélés  Tart  toscan.  Rien  n’est  subjectif  à cet 
égard  comme  de  comparer  Saint -Bustache,  bâti  par 
Pierre  Lemercier  en  1532  (i),  avec  les  portails  du  tran- 
sept de  Saint-Pierre 
de  Beauvais,  sur- 
tout le  méridio- 
nal’^, bâti  en  1540. 

Toutefois,  il  est  à 
remarquer  que  les 
grandes  lignes,  l’as- 
pect général  de  l’or- 
donnance du  mo- 
nument restent  les 
mêmes  qu’ aupara- 
vant, mais  le  dessin 
des  détails  architec- 
toniques et  orne- 
mentaux est  nou- 
veau. Cela  est  ma- 
nifeste encore  au 
portail  curieux  de 
Saint-Michel  de  Di- 
jon construit  par 
Hugues  Sambinet, 
au  tombeau  du  car- 
dinal d’Amboise  à 
Rouen.  Il  semble 
que  le  style  flam- 
boyant par  sa  hardiesse,  sa  richesse,  son  éclat  orne- 
mental, par  sa  magnificence  et  son  essor  ascensionnel 
ait  tenté  de  prouver  que  la  sécheresse  et  la  pauvreté 
du  nouveau  style  intrus  étaient  peu  propres  au  tem- 

(i)  A rapprocher  les  églises  de  Gisors,  d’Argentan,  de  Vetheuil,  près  de  Man- 
tes, la  façade  occidentale  de  l’église  de  Villeneuve-le-Roi,  le  grand  portail  de 
Saint-Michel  de  Dijon,  Sainte-Clotilde  des  Andelys  (le  portail  latéral),  les 
absides  de  Saint-Pierre  et  de  Saint-Sauveur  de  Caen,  Saint-Etienne-du-Mont 
à Paris. 


Fig.  174.  — Détail  du  Portail  méridional 
de  Saint-Pierre  de  Beauvais. 
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pie  chrétien  ; mais  rien  ne  fit,  car  grisé  par  ses  res- 


Fig.  175.  — Portail  de  Saint-Michel  de  Dijon. 


sources  immenses,  il  outrepassa  la  mesure  du  possible 
et  la  catastrophe 
arrivée  à la  plus  au- 
dacieuse de  ses  en- 
treprises, Teffon- 
drement  du  clocher 
de  Beauvais  (1573), 
cinq  ans  après  son 
achèvement,  fut, 
comme  nous  l’avons 
dit,  son  arrêt  de 
mort. 

D’ailleurs,  ce 
même  aspect  tradi- 
tionnel fut  conservé 
pareillement  dans 
la  construction  des 
célèbres  palais  de 
cette  époque.  Des 
tours  qui  flan- 
quaient les  quatre  ^ ...  ^ ^ 

^ ^ . Fig.  176.  — Fanteme  de  Chambord. 

angles  des  vieux 

châteaux  féodaux  furent  parfois  conservées  dans  leurs 
formes  circulaires  et  plus  souvent  rectangulaires,  mais 
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enrichies  de  nombreuses  fenêtres  au  riche  encadrement 
de  corniches,  pilastres,  lanternes,  abondamment  com- 
posées et  sculptées  à jour,  donnant  à ces  monuments 


qui  n’avaient  plus  dorénavant,  d’ailleurs,  de  sièges  à 
redouter,  un  aspect  magnifique  et  gai;  pour  augmen- 
ter encore  leur  caractère  pompeux  on  les  embellit  d’ac- 
cessoires superbes,  comme  la  Lanterne  de  Chambord 
V escalier  de  Blois,  de  loggie,  de  superbes  balcons  s’amor- 


Fig.  177.  — Entrée  du  château  de  Blois. 
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tissant  en  culs- de-lampes  richement  ornés,  et  dans  Tin' 


Fig.  178.  — Fontainebleau.  — Façade  de  la  Cour  des  Adieux. 


térieur,  de  cheminées  mo: 
tion,  la  statuaire  et  la 
peinture  rivalisaient  d’in- 
vention. L’entrée  princi- 
pale du  château  de  Blois  ^ ^ 
est  de  1517;  le  château  de 
Chambord,  de  1526  (ar- 
chitecte Pierre  Traincault, 
dit  Nepveu  ) ; celui  de  Ma- 
drid, de  1528,  par  Pierre 
Gadyer;  celui  de  Fontai- 
nebleau 1’®,  le  plus  impor- 
tant de  tous,  de  1527,  sur 
les  plans  de  G.  Le  Breton 
qui  y travailla  plus  de  25 
ans;  celui  de  Villers-Cot- 
terets,  par  J acques  et 
Guillaume  Le  Breton,  de 
1522  à 1550;  et  enfin  celui 


mentales  où  l’ornementa- 


FiG.  179.  — Château  d’Êcouen. 

Louvre  actuel,  par  Pierre 
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Lescot,  tous  construits  sous  François  pr  (1515-1547). 
A ces  monuments  royaux  il  convient  d’ajouter  la  liste 
de  ceux  construits  par  les  grands  seigneurs  et  courti- 
sans, toujours  imitateurs  de  la  mode  patronnée  par  le 
souverain.  Jean  Bulant  et  Philibert  Delorme  construi- 


PiG.  180.  — Château  de  Chenonceaux. 


sent,  en  1540,  le  château  d’Ecouen  près  Paris  et,  dans 
la  vallée  de  la  Foire,  ceux  d’üssé,  de  Bury,  de  Chenon- 
ceaux i»»,  avec  son  pont  sur  le  Cher;  dans  l’Indre,  Azay- 
le-Rideau  dans  la  Champagne,  le  château  de  Pailly, 
celui  de  la  Rochefoucauld,  bâti  par  Fontaut;  celui 
d’Ancy- le -Franc  en  Bourgogne;  les  maisons  d’Or- 
leansis^  si  élégantes,  commencées  sous  François  pr, 
etc...  Plusieurs  de  ces  édifices  civils  furent  continués 
sous  Henri  II,  époque  où  Philibert  Delorme  construisit 
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Fig.  182.  — Orléans.  — Maison  dite  d'Agnès  Sorel. 

dite  française  Grand,  partisan  de  1 ardiitecture 
romaine  il  épuièa  dans  cet  édifice  royal  toutes  les  res- 
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le  château  d Anet  et  acheva  les  Tuileries  où  il 


Fig.  181.  — Château  d’Azay-le-Rideau. 

inventa  une  nouvelle  colonne,  la  colonne  à tambours, 
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sources  du  style  néo- antique  ; à cette  époque  les  colonnes 
engagées  ou  en  saillies,  accouplées  ou  isolées,  comnien- 
cent  à remplacer  les  pilastres  recouverts  d’arcades,  si 
à la  mode  du  temps  de  François  I®**. 

Trois  architectes  surtout,  par  leur  situation  officielle, 
l’éclat  et  l’importance  de  leurs  œuvres,  par  leur  ensei- 
gnement et  leurs  écrits  contribuèrent  considérablement 
à faire  prévaloir  les  innovations  ultramontaines  et 


Fig.  183.  — L’entrée  du  château  d’Auet. 

leurs  doctrines  rétrogrades  : Pierre  Tescot,  J ean  Bullan 
et  Philibert  Delorme.  I^a  surabondance  d’imagination 
et  d’inventions  téméraires  de  l’ancien  style  semble  leur 
donner  raison,  à tort  sans  doute,  car  la  science  dont  ils 
firent  preuve,  eût  mieux  fait  de  s’exercer  à simplifier, 
épur-er,  assagir  le  style  flamboyant  qui,  après  tout, 
pouvait  se  régénérer;  du  moins  la  tentative  eût  été  plus 
logique  et  patriotique.  Mais  les  temps  étaient  bien 
changés.  Au  génie  simpliste,  naïf  et  tenace  où  l’enthou- 
siasme s’accordait  si  bien  avec  le  sacrifice  pour  pousser 
tout  un  peuple  aux  croisades  ou  à l’édification  de  nos 
gigantesques  cathédrales,  à l’abnégation  féconde  avait 
succédé  un  esprit  critique,  ergoteur,  sceptique  même. 


Fig.  184.  — Delorme. 

Fragments  de  colonnes,  provenant  des  Tuileries. 
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surtout  en  Haut  lieu,  trop  pédant,  subtil  et  positif 
pour  se  transfigurer  aux  inspirations  de  la  foi.  La  pas- 
sion créatrice  fait  défaut  où  règne  la  froide  raison. 

Bien  que  les  subtilités  de  la  scholastique  et  les  objec- 
tions de  l’esprit  critique,  tendant  de  jour  en  jour  au 
scepticisme,  eussent  déjà  refroidi  l’inspiration  en  archi- 
tecture religieuse  et  dans  les  arts  qui  en  dépendent,  ils 
n avaient  pas  laissé  néanmoins,  durant  le  xiv®  et  le 
XV®  siècle  et  une  partie  de  la  première  moitié  du  xvi®, 
d’émaner  encore  directement  de  l’impulsion  populaire 
et  de  la  foi  religieuse,  et  s’ils  avaient  eu  trop  souvent 
recours,  en  dernier  lieu,  aux  audaces  des  tours  de  force, 
allant  parfois  j usqu’à  l’extravagance,  ce  fut  encore  pour 
attester  leur  foi  aux  traditions  nationales  et  résister 
à l’intrusion  du  goût  ultramontain.  Leur  tort  avait  été 
d’outrepasser  dans  cette  lutte  généreuse,  les  limites 
du  possible  et  de  n’avoir  pas  su  allier  leur  foi  avec  la 
raison.  Mais  avec  la  Renaissance,  l’art  perd  son  carac- 
tère populaire,  démocratique;  il  devient  le  privilège 
d’une  caste,  il  ne  s’inspire  plus  des  ardeurs  de  la  foi, 
mais  des  formules  apprises;  il  devient  méthodique,  sa- 
vant, pédant  meme,  'l'yitcllôct'U/cl.)  comme  nous  dirions 
aujourd’hui.  Les  grands  architectes  du  xvi®  siècle  font 
profession  d’érudition  : ils  écrivent  des  livres  sur  les 
ordres  romains.  Le  roi  donne  le  ton,  non  plus  le  peuple, 
aussi  l’art  cesse  d’être  national  en  rompant  avec  les 
glorieuses  traditions  du  passé.  De  là  sa  sécheresse,  son 
manque  d’initiative,  sa  pauvreté  inventive.  Et  pour  le 
caractériser,  les  édifices  nouveaux  s’étendent  en  lignes 
horizontales,  je  n’ose  dire  rampantes,  tandis  que  ceux 
du  styte  ogival  délaissé,  s’élançaient  vers  le  ciel  par 
leurs  lignes  verticales  et  ascensionnelles.  Au§si  nous  ne 
retrouvons  plus  cette  chaleur  du  génie  national  qui 
I sans  cesse  se  développant,  se  renouvelant,  affirmait  sa 
variété  et  sa  richesse  d’invention  par  tant  de  créa- 
I tions  inattendues,  fruits  d’une  émotion  non  moins  in- 
1 tense  que  leur  science.  L’engouement  pour  le  passé 
. païen  fut  fatal  au  catholicisme  et  à l’art  qu’il  avait  créé 
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par  le  moyen  de  la  France  et  ce  grand  art  si  original 
que  notre  génie,  par  sa  volonté  puissante  et  créatrice, 
avait  su  émanciper  de  toute  influence  latine,  retomba 
sous  son  servage.  L’art  français  ne  s’est  jamais  relevé 
d’avoir  renié  ses  ancêtres;  il  est  le  fils  d’un  monde 
exalté,  vivant  de  gloire  et  d’idéal.  Rome  reconquit 
la  Gaule.  L’oiseau  est  plus  agile  et  va  plus  loin  que 
le  limaçon  tirant  sa  coquille  (Renan).  L’art  français 
avait  perdu  ses  ailes.  L’architecture  française  des- 
cendit des  hauteurs  radieuses  où  l’avait  élevée  l’effort 
ascensionnel  du  style  vertical  aux  lignes  en  quelque 
sorte  rampantes  du  style  horizontal. 

L’esprit  français  était  devenu  dur,  sec  et  subtil,  sans 
cesse  hanté  de  fictions,  de  réminiscences  païennes  qui 
refroidissaient  son  inspiration.  Un  évêque  d’Angers, 
Jean  Ollivier  signait  « Janus  hiérophante  angevin  ». 

Ainsi  les  guerres  d’Italie,  en  ravivant  la  mode  des 
choses  italiennes,  ne  furent  pas  moins  funestes  au  déve- 
loppement de  notre  art  qu’au  prestige  de  nos  affaires 
politiques.  Toutefois  nous  avons  vu  que  l’architecture, 
s’accommodant  de  ce  terrain  nouveau,  produisit  des 
monuments  supérieurs  à ceux  dont  elle  s’inspirait, 
d’ailleurs  très  librement,  grâce  aux  qualités  antérieures 
et  à l’impulsion  persistante  de  l’ancien  style;  ce  qui,  à 
quelques-uns,  n’a  pas  fait  trop  regretter  l’intrusion  du 
goût  italien  et  par  suite  de  l’art  romain. 

Il  en  fut  à peu  près  de  même  de  la  sculpture,  sur- 
tout dans  la  première  période  de  transition,  comme 
on  le  voit  par  les  œuvres  de  Michel  Colomb  (1430- 
1512),  Guillaume  Régnault,  son  neveu  par  alliance 
et  son  collaborateur,  auteur  des  deux  gisants  du  Lou- 
vre, et  de  Ligier  Richier.  Le  nom  du  premier,  dont 
on  admirait  le  tombeau  de  François  II,  duc  de  Bre- 
tagne et  de  Marguerite,  sa  femme,  dans  la  cathé- 
drale de  Nantes  et  celui  de  Philibert  le  Beau,  duc 
de  Savoie  dans  l’église  Notre-Dame  de  Brou  en  Bresse, 
sans  en  connaître  l’auteur,  fut  révélé  en  1837 
découverte  de  sa  tombe  en  pratiquant  des  fouilles  dans 
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la  cathédrale  de  Nantes,  portant  l’inscription  suivante: 
« Moi,  Michel  Colomb,  je  n’étais  qu’un  pauvre  enfant 
abandonné,  courant  les  routes  à la  grâce  de  Dieu  et  des 
Saints,  patrons  de  nos  villages  bretons,  oubliant  sou- 
vent de  boire  et  manger  pour  regarder  travailler  à 
toutes  les  belles  croix  en  pierre,  ornant  les  lieux  saints 
du  pays  de  Déon  et  faisant  moi-même  des  petites  ima- 
ges avec  un  mauvais  couteau,  lorsque  de  vénérables 
prêtres  me  prirent  en  pitié  et  se  chargèrent  de  me  nour- 


Fig.  185.  — Michel  Colomb. 

Tombeau  de  François  II,  duc  de  Bretagne  et  de  Marguerite,  sa  femme. 


rir  : Travaille,  petit,  me  dirent-ils  et  regarde  à ton  aise 
le  beau  clocher  de  Saint-Pol-de-Déon  et  les  belles  œu- 
vres des  compagnons  sculpteurs.  Regarde,  aime  le 
Bon  Dieu,  le"  doux  Sauveur  et  la  Vierge  Marie,  tu  de- 
viendras en  renom  dans  le  diocèse  de  Déon  et  dans  la 
belle  duché  de  Bretagne.  Ainsi  faisais- je  depuis  long- 
temps pour  devenir  habile  ouvrier,  lorsque  la  bonne 
duchesse  Anne  m’a  commandé  le  tombeau  de  notre 
gracieux  duc  François  II  et  de  la  duchesse  Marguerite.  » 
D’existence  de  Digier  Richer  ne  nous  est  coimue  éga- 
lement que  depuis  peu,  bien  que  ses  œuvres  fussent 
depuis  longtemps  considérées  comme  celles  d’un  vrai 
sculpteur,  sans  cependant  que  leur  réputation  eût 
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Tombeau  de  Touis  XII  et  d’Anne  de  Bretagne.  (Abbaye  de  Saint-Denis.) 

sa  patrie,  il  débuta  par  le  Calvaire  sculpté  en  bois,  de 
l’église  d’Hattonchatel,  œuvre  d’un  maître  précoce,  et 
dont  il  reste  un  groupe  pathétique,  V Evanouissement  de 
la  Vierge  dans  les  bras  de  saint  Jean.  Il  travailla  suc- 
cessivement à Pont-à-Mousson,  à Nancy  et  à Bar-le- 
Duc  où  l’on  admire  dans  l’église  Saint-Pierre  un  Christ 
et  les  larrons  et  son  fameux  Squelette  du  tombeau  de 
Pierre  de  Châlons.  Mais  son  œuvre  la  plus  célèbre  est 
le  Sépulcre  de  Saint-Mihiel,  composition  de  treize  figu- 
res en  pierre,  un  peu  plus  grandes  que  nature  ou,  à 


dépassé  la  région  locale.  On  connaît  peu  de  chose  de  sa 
vie  toute  consacrée  à la  pratique  de  son  art.  Il  naquit  à 
Saint-Mihiel,  vers  1500;  on  pense  qu’il  visita  l’Italie 
dans  sa  jeunesse  pour  s’y  perfectionner  et  qu’il  reçut 
des  leçons  de  Michel- Ange,  mais  son  style  paraît  avoir 
plutôt  subi  l’influence  milanaise:  de  retour  en  1521  dans 
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côté  de  morceaux  admirables  d’exécution  et  d’expres- 


Fig.  187.  — Cariatides  de  Jean  Goujon.  (Eouvre.) 


sion,  il  se  trouve  quelques  puérilités  qui  ne  laissent  pas 

de  donner  un  char- 
me naïf  et  populaire 
aux  productions  de 
ce  temps  de  foi  et 
de  bonne  volonté. 
Le  Louvre  ne  pos- 
sède de  lui  qu’une 
statuette  de  l’En- 
fant J ésus  et  un  bas- 
relief,  représentant 
le  Jugement  de  Su- 
zanne. 

Michel  Colomb  et 
Ligier  Richier  sont 
les  derniers  de  nos 
primitifs.  Après  eux 
l’esprit  de  la  Re- 
naissance s’affirme 
avec^Jean  Juste  de 

Fig.  188.  — Jean  Goujon.  — Diane  à la  Biche.  doUrSj  l’autCUI  VeiS 


i86 


ATHÉNA 


1518,  du  tombeau  de  Louis  XII  et  d’Anne  de  Bretagne 
à Saint-Denis  et  surtout  avec  J ean  Goujon  et  Germain 
Pilon  ; le  premier,  ami  et  collaborateur  constant  de 
Pierre  Lescot  et  de  Philibert  Delorme.  Pierre  Lescot  lui 
confia  les  figures  en  bas-relief  délicat  qui  ornent  les  œils- 
de-bœuf  du  rez-de-chaussée  du  Louvre,  alors  qu’il  choi- 
sissait Paul  Ponce, 
italien,  élève  de  Mi- 
chel-Ange dont  il 
avait  hérité  d’une 
certaine  puissance, 
pour  l’exécution 
des  bas-reliefs  de 
l’étage  supérieur. 
Les  quatre  cariati- 
des qu’il  exécuta 
pour  la  tribune  de 
l’entrée  de  la  salle 
des  Gardes,  aujour- 
d’hui Musée  des  An- 
tiques, sont  répu- 
tées comme  son 
chef  - d’œuvre.  Les 
sculptures  de  l’esca- 
lier à double  rampe 
qui  est  à côté,  sont  aussi  de  lui.  C’est  pour  la  fontaine 
d’ Anet  où  il  travailla  beaucoup  que  fut  sculptée  la  célè- 
bre Diane  à la  portrait  académique  de  la  châ- 

telaine favorite,  actuellement  au  Musée  du  Louvre.  La 
délicieuse  Fontaine  des  Innocents  chef-d’œuvre  d’élé- 
gance, est  encore  due  à sa  collaboration  avec  Pierre  Les- 
cot. Jean  Goujon  était  huguenot  et  l’on  crut  longtemps 
qu’il  avait  été  tué  à la  Saint-Barthélemy;  des  décou- 
vertes récentes  feraient  croire  qu’il  mourut  à Bologne 
où  il  s’était  réfugié.  Son  émule  et  ami  Germain  Pilon  est 
encore  plus  italianisant,  il  a moins  de  grâce,  d’aisance 
et  de  force.  Il  naquit  à Loué  près  du  Mans,  vers  1515, 
vint  à Paris  en  1550  et  y mourut  en  1590.  Le  Groupe  des 


l'iG.  189.  — Jean  Goujon  et  Pierre  I<escot. 
Fontaine  des  Innocents. 
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T rois  Grâces  du  Musée  du  Louvre  est  célèbre.  Le  Mau- 
solée de  François  à l’exception  des  bas-reliefs,  œuvre 
de  Pierre  Bontemps,  est  aussi  de  lui,  ainsi  que  ceux  de 

Henri  II,  à Saint -Denis, 
tout  entiers  de  sa  main,  de 
Guillaume  du  Bellay  et  du 
chancelier  de  Birague.Fré- 
myn  Roussel,  auteur  du  Gé- 
nie écrivant  du  Louvre, 
et  d’un  groupe  de  la  Cha- 
rité, destinés  tous  deux  au 
tombeau  de  François  II; 


Fig.  190.  — Germain  Pilon.  Fig.  191.  — Frérayn  Roussel. 

Les  Trois  Grâces.  (Louvre.)  ''  Génie  écrivant.  (Louvre.) 


Barthélemy  Prieur  qui  érigea  le  monument  d’Anne  de 
Montmorency  et  de  Madeleine  de  Savoie,  sa  femme, 
morte  en  1586,  sont  encore  des  sculpteurs  estimables  de 
cette  époque  à laquelle  se  rattache  la  statue  funéraire  à 
demi-couchée  de  l’amiral  Philippe  de  Chabot,  mort  en 
1543,  attribuée  longtemps  sans  preuve  à Jean  Cousin. 
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La  peinture  française  au  XVL  siècle. 


Si  le  goût  italien  de  la  Renaissance  importé  en  France 
fut  contraire  à l’architecture  et  à la  sculpture,  encore  ne 
laissèrent-ils  pas  de  produire  des  œuvres  où  le  goût 
français  peut  revendiquer  sa  part,  mais  elle  fut  mortelle 
à la  peinture  et  pendant  un  long  siècle  nous  n’avons  pas 
de  peintres  de  valeur  à citer,  car 
les  plus  remarquables,  J eàn  Bour- 
dichon,  qui  mourut  en  1520  et 
dont  il  ne  nous  reste  rien  d’au- 
thentique, Jean  Péréal,  appelé 
encore  Jean  de  Paris  que  l’on 
croit  aujourd’hui  être  le  maître 
anonyme,  dit  de  Moulins,  et  qui 
suivit  Louis  XII  dans  sa  pre- 
mière expédition  d’Italie  et  au- 
quel appartient  entre  autres 
chefs-d’œuvre  le  dessin  du  Mau- 
solée, de  Philibert  le  Beau,  à 
Brou  ; la  dynastie  des  Clouet,  dits 
Jehannet,  d’origine  flamande, 
qui  se  succédèrent  de  père  en  fils  dans  la  charge  de 
peintres  du  roi  et  dont  le  dernier,  François,  l’auteur 
des  portraits  d’Elisabeth  d’Autriche  et  de  Char- 
les IX 1^^,  du  Louvre,  mourut  en  1572,  ainsi  que  leur 
école  très  florissante  qui,  comme  eux,  se  distingua  dans 
le  portrait,  se  rattachent  plutôt  à notre  belle  et  claire 
école  du  XV®  siècle  et  comme  tels  doivent  être  considé- 
rés comme  des  primitifs.  Après  eux  le  goût  italien  l’em- 
porte dans  sa  formule  la  plus  relâchée  et  convention- 
nelle. Les  œuvres  bâtardes  de  ce  temps,  dénuées 
absolument  de  naïveté,  de  sincérité  et  de  sentiment  et 


Fig.  192.  — François  Clouet. 
Portrait 

d’Élisabeth  d’Autriche  (Éouvre.) 
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OÙ  la  nature  n’a  rien  à voir,  sont  celles  de  faiseurs 
comme  Antoine  Caron,  de  Beauvais,  peintre  de 
Henri  II  et  de  Catherine  de  Médicis;  du  premier 
Jean  Cousin,  dont  le  Jugement  dernier,  du  Louvre,  n’est 
qu’un  froid  pastiche  de  celui  de  Michel- Ange;  de  Martin 
Frémynet,  de  Paris  (1567-1619),  dont  on  voit  au  Lou- 
vre un  Mercure  ordonnant  à Enée  d' abandonner  Didon; 
d’Ambroise  Dubois,  anversois, 
établi  en  France  (1543-1614) 
dont  le  Louvre  possède  un  ta- 
bleau représentant  Chariclée  su- 
bissant V épreuve  du  feu,  tous 
peintres  médiocres  relevant  plu- 
tôt de  l’école  flamande  contem- 
poraine, italianisante.  Quentin 
Varin,  de  Beauvais,  suivant  la 
même  voie,  a certainement  plus 
de  valeur,  mais  il  est  surtout  cé- 
lèbre pour  avoir  été  le  seul  maî- 
tre que  Poussin  ait  reconnu.  Le 
seul  art  qui  fut  vraiment  remar- 
quable et  vivace  à cette  époque 
et  qui  constitue  une  des  gloires 
de  notre  école  nationale,  ce  fut, 
pendant  cette  décadence  de  la 
peinture  à laquelle  elle  se  ratta- 
che étroitement,  la  peinture  sur 
verre.  Le  fils  de  Jean  Cousin,  portant  le  même  prénom, 
ce  qui  les  fait  confondre  souvent,  exécuta  les  verrières 
de  Sens,  vers  1530,  les  quatre  verrières  de  Saint-Ger- 
vais  à Paris,  datées  de  1551,  et  les  vitraux  en  gri- 
saille du  château  d’Anet,  peints  de  1552  à 1560.  Jean 
Pinaigrier,  de  Paris,  se  signala  aussi  dans  cette  spé- 
cialité vraiment  française;  mais  ils  furent  surpassés 
par  Jean  Lepot  et  surtout  par  Augrand  Le  Prince  de 
Beauvais,  et  Jean  Soudoyer  de  Senlis,  qui,  comme  nous 
l’avons  dit,  portèrent  l’école  de  l’Ile-de-France  à l’apo- 
gée de  cet  art,  témoin  les  admirables  chefs-d’œuvre 
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de  Saint-Pierre  et  de  Saint-Étienne  de  Beauvais  et  de 
Saint-Sainson,  de  Clermont  (Oise),  qui  sont  ce  qu’on 
peut  admirer  de  plus  parfait  en  ce  genre. 
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La  peinture  italienne  au  XVI®  siècle. 

Après  la  mode  introduite  en  France  par  les  guerres 
d’Italie,  et  qui,  comme  toute  mode  eût  été  passagère,  la 
cause  principale  de  la  prédominance  de  l’art  italien  sur 
tout  le  continent  civilisé,  ce  fut  l’éclat  extraordinaire, 
incomparable,  des  écoles  italiennes  et  des  grands 
artistes  qu’elles  produisi- 
rent au  commencement 
du  XVI®  siècle.  Il  y eut 
une  floraison  artistique 
qui  ne  s’était  plus  vue  de- 
puis Périclès  et  que  les 
rapports  politiques  et 
commerciaux  qui  com- 
mençaient à se  multiplier 
favorisèrent  singulière- 
ment. Nous  sommes  arri- 
vés en  effet  au  point  cul- 
minant de  l’histoire  de 
l’art  moderne,  ce  que  l’on 
a appelé  la  grande  époque, 
par  trop  d’oubli  de  celle 
du  XIII®  siècle.  Presque  si- 
multanément apparurent  les  Féonard,  les  Michel- Ange, 
les  Georgione,  les  Raphaël,  les  Titien,  les  André  del 
Sarte,  les  Corrège,  etc.,  pour  ne  citer  que  les  divins 
coryphées. 

Michel- Ange  naquit  le  6 mars  1475,  près  d’Arezzo, 

à Castello  de  Caprese  et  Chiusi,  dont  son  père  Ludovico 
Buonarotti  était  podestat.  Ses  parents  étaient  de  petite 
noblesse  et  de  médiocre  fortune,  ce  qui  ne  les  empêchait 
pas  d’avoir  toute  la  morgue  de  leur  caste  à l’égard  de 


Fig.  194. 

Midid-Ange,  par  B.  Eorenzi. 
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la  carrière  artistique  qu’ils  considéraient  comme  une  dé- 
chéance. Aussi  mirent-ils  tous  les  obstacles  à la  voca- 
tion qu’il  montrait  pour  les  arts  dès  sa  plus  tendre 
enfance,  allant  même,  dit  son  biographe,  jusqu’aux 
coups;  mais  sa  ténacité  eut  raison  de  cette  résistance 
et  son  père  consentit  enfin  à confier  son  éducation  artis- 
tique à Domenico  Ghirlandaïo,  alors  le  plus  réputé  des 
maîtres  florentins,  lequel  s’engagea  par  contrat  à lui 
apprendre  la  peinture  en  trois  années,  avec  cette  clause 
singulière  que  le  maître,  au  lieu  de  recevoir  une  rétri- 
bution de  l’élève,  devait  lui  en  servir  une,  peu  élevée, 
il  est  vrai,  de  vingt-quatre  florins,  espacés  sur  les  trois 
ans.  Ce  qui  prouve  que  Michel- Ange,  qui  pourtant 
n’avait  alors  que  quatorze  ans,  était  assez  avancé  dans 
ses  études  pour  porter  Domenico  à compter  sur  la 
collaboration  qu’il  en  tirerait  dans  ses  travaux,  et  de 
fait,  il  l’emploie  aussitôt  à ses  fresques  de  la  chapelle 
Tornabuoni,  à Santa-Maria-Novella,  où  il  fait  mer- 
veille au  point  que  son  maître  s’écrie  qu’il  en  sait  plus 
que  lui.  Michel-Ange  ne  resta  qu’un  an  avec  le  Ghir- 
landaïo, car  Lorenzo  le  Magnifique,  considérant  la 
pénurie  de  bons  sculpteurs  à Florence  et  désirant 
remédier  à cette  lacune  alors  qu’il  y avait  tant  de 
peintres  excellents,  eut  l’idée  de  convertir  les  jar- 
dins de  la  place  Saint-Marc  et  les  constructions  adja- 
centes où  il  avait  rassemblé  à grands  frais  un  grand 
nombre  de  statues  et  de  fragments  antiques  et  beau- 
coup d’œuvres  des  grands  sculpteurs  et  peintres 
de  la  génération  précédente,  tels  qiie  Donatello, 
Brunelleschi,  Ghiberti,  fra  Filippo  Lippi,  etc.  en 
une  espèce  d’académie  ouverte  à un  nombre  res- 
treint de  jeunes  élèves  choisis  parmi  ceux  qui  don- 
naient le  plus  d’espérance  et  particulièrement  recom- 
mandés par  leurs  maîtres,  pour  y étudier  sous  la  direc- 
tion du  vieux  sculpteur  Bertoldo,  élève  de  Donatello, 
et  y être  entretenus  aux  frais  de  l’État.  A la  requête 
de  Lorenzo,  le  Ghirlandaïo  lui  envoya  Francesco  Gra- 
nacci  et  son  ami  Michel- Ange  qui  ne  tarda  pas  à se  faire 
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remarquer,  car  ayant  sculpté  en  marbre  une  tête  de 
faune,  d’après  un  fragment  antique,  dont  il  avait  admi- 
rablement refait  les  parties  manquantes,  Lorenzo  en  fut 
si  emerveille  qu  il  demanda  a son  pere  la  permission  de 
le  prendre  avec  lui,  mangeant  à sa  table  et  logeant  sous 
son  toit;  ce  que  Lodovico  s’empressa  d’accorder.  Cette 
faveur  première  et  la  supériorité  que  lui  reconnaissaient 
sur  eux  ses  camarades,  excitèrent  l’envie  de  l’un  d’entre 
eux,  Torregiani,  jeune  homme  fier  et  ombrageux  dont 
l’excessif  orgueil  et  le  caractère  violent  gâtaient  les  plus 
brillantes  qualités.  Il  ne  pouvait  supporter  de  rival  et 
Michel- Ange  n étant  pas  plus  capable  de  supporter  ses 
mauvais  procédés  que  l’autre  de  lui  céder  le  pas,  ils 
en  vinrent  bientôt  aux  pires  extrémités  et  dans  une 
rixe,  Torregiani  au  comble  de  la  fureur  lui  porta  un  coup 
de  poing  si  violent  qu’il  lui  écrasa  et  aplatit  l’os  nasal  ; 
il  en  garda  toute  sa  vie  ce  nez  camus  qui  donne  un  si 
étrange  aspect  a sa  physionomie.  Thrascible  agresseur 
n’attendit  pas  l’effet  de  la  colère  de  Torenzo;  il  s’enfuit 
sur-le-champ  de  Florence;  il  se  réfugia  d’abord  à Rome 
où  ne  trouvant  pas  de  travaux  à son  gré,  il  s’enrôla 
sous  la  bannière  de  Cesare  Borgia,  puis  sous  celles  de 
Paolo  yitello  et  de  Piero  de  Médicis  sous  les  ordres  du- 
quel ^ il  combattit  vaillamment  à Garigliano.  Mais 
considérant  que,  malgré  la  valeur  dont  il  avait  fait 
maintes  preuves  sous  ces  divers  condottieri,  il  ne  par- 
viendrait jamais  au  grade  de  capitaine,  il  retourna  à la 
sculpture  et  sa  vie  aventureuse  le  conduisit,  à la  suite 
de  marchands  florentins,  en  Angleterre  où  selon  Vasari, 
il  produisit  beaucoup  ; puis  il  alla  en  Espagne  où  l’iras- 
cibilité et  la  violence  de  son  tempérament,  devaient 
le  mener  à une  fin  tragique.  Car  ayant  sculpté  une 
Madone  pour  le  duc  d’Arcos,  il  en  fut  rétribué,  d’une 
manière  dérisoire,  par  des  sacs  remplis  de  maravédis, 
dont  le  total  était  loin  d’atteindre  la  somme  convenue, 
yors  justement  courroucé,  mais  aveuglé  par  la  fureur, 
il  se  jette  sur  la  statue  et  la  met  en  pièces.  Ee  duc  le 
dénoncé  au  Saint-Office  comme  sacrilège  ; il  est  mis 
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dans  les  cachots  de  l’Inquisition  et  pour  échapper  à une 
mort  ignominieuse  il  s’y  laisse  mourir  de  faim.  Telle  est 
la  version  de  Vasari.  D’autres  le  font  mourir  dans  des 
circonstances  plus  dramatiques.  Au  lieu  du  duc  d’Ar- 
cos,  ce  sont  des  moines  qui,  lui  ayant  commandé  un 
Christ  en  Croix,  sont  de  mauvaise  foi  pour  le  payer. 
Furieux,  Torregiani  brise  son  crucifix.  FTnquisition  le 
poursuit  comme  hérétique  et  sacrilège,  et  envoie  ses 
sbires  pour  l’appréhender.  Mais  notre  Toscan  se  barri- 
cade dans  la  pièce  du  couvent  qui  lui  servait  d’atelier, 
disposé  à vendre  chèrement  sa  vie  et  se  fait  massacrer 
plutôt  que  de  se  rendre.  Ainsi  finit  misérablement 
cet  artiste  auquel  il  n’a  manqué  qu’une  meilleure  for- 
tune pour  rester  un  des  plus  grands  sculpteurs  des 
temps  modernes. 

Ces  heureuses  années,  si  fructueusement  passées  dans 
l’étude  de  l’antique  aux  jardins  de  Saint-Marc,  et 
des  fresques  de  Masaccio  à la  chapelle  de  Brancacci, 
finirent  à la  mort  de  Lorenzo  il  Magnifico,  en  1494. 
Michel- Ange  avait  18  ans;  il  retourna  chez  son  père 
et  ayant  acquis  un  bloc  de  marbre  il  y tailla  un  Her- 
cule de  quatre  brasses,  qui  plus  tard  passa  en  France, 
acheté  par  ordre  de  François  Cette  première 
œuvre  de  sa  jeunesse  a disparu.  Il  fit  aussi  à cette 
époque  un  Christ  en  bois  pour  les  moines  de  l’hôpi- 
tal San-Spirito,  logé  par  le  Prieur  qui  lui  faisait  por- 
ter des  cadavres  pour  étudier  l’anatomie;  ce  qui 
lui  permit  de  « commencer  à donner  perfections  au 
grand  dessin  qu’il  eut  depuis  (Vasari.)  » Pierre  de 
Médicis  lui  restitua  sa  chambre  dans  son  palais,  mais 
ne  fit  appel  à son  talent  que  pour  lui  faire  faire  des  sta- 
tues de  neige.  L’arrogance  et  les  malversations  de  cet 
indigne  fils  de  Lorenzo  mécontentaient  de  jour  en  jour 
les  Florentins  et  sa  chute  était  à prévoir.  Savonarola 
à la  tête  du  parti  populaire  devenait  menaçant.  Michel- 
Ange  ne  pouvant  ni  renier  ses  bienfaiteurs,  ni  combat- 
tre ses  propres  idées  en  ses  amis,  ni  rester  neutre  dans 
ce  conflit  imminent,  prit  le  parti  de  s’expatrier  ; il 
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alla  à Venise,  puis  à Bologne,  où  il  trouva  à s’em- 
ployer pendant  un  an.  Il  était  de  retour  à Florence  en 
1495,  après  la  chute  des  Médicis. 

Ici  se  place  l’épisode  d’un  certain  Cupidon  endormi 
qu  il  sculpta  en  marbre  à cette  époque  en  imitant  si 
bien  le  style  et  même  la  vétusté  des  statues  antiques, 
que,  transporté  à 
Rome,  il  fut  vendu 
comme  tel  au  car- 
dinal de  San-Gior- 
gio;  mais  celui-ci, 
s’étant  aperçu  de 
la  supercherie  obli- 
gea l’intermédiaire 
à le  reprendre,  en 
concevant  toute- 
fois une  si  haute 
idée  du  mérite  de 
l’auteur  qu’il  l’ap- 
pela auprès  de  lui, 
à Rome,  pour  lui 
confier  certains  tra- 
vaux de  sculpture. 

Telle  fut  la  cause 
du  premier  séjour 
de  Michel-Ange 

dans  la  ville  papale  fig.  195.  — Michel-Ange, 

qu’il  désirait  voir  ^ saint -pierre. 

si  ardemment.  Il  y resta  cinq  années,  de  1496  à 1501, 
pendant  lesquelles  il  se  perfectionna  considérablement 
au  contact  de  tant  de  merveilles  de  l’art  antique  qui 
s y trouvaient,  non  sans  laisser  de  produire  des  œuvres 
originales  parmi  lesquelles  la  plus  importante  fut  le 
célèbre  groupe  de  la  Pieta  de  Saint-Pierre  • q 
fut  commande  pour  cette  destination  par  le  cardinal  de 
la  Grollaye  de  Villiers,  abbé  de  Saint-Denis  et  ambassa- 
deur de  Charles  VIII  auprès  d’Alexandre  VI.  Cette 
œuvre  juvénile  et  pourtant  magistrale  a une  saveur,  un 
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charme  pénétrant,  qui  provient  de  Theureux  alliage  de 

la  force  à la  grâce. 

La  nature  parfaite- 
ment rendue  n’y  est 
pas  forcée  comme 
il  fera  plus  tard  ; le 
corps  du  Christ  est 
admirable  d’élégan- 
ce, de  souplesse  et 
de  naturel,  mais  la 
Madone,  de  propor- 
tion trop  grande, 
soit  dit  entre  paren- 
thèses, accuse  déjà 
par  l’austérité  de 
son  caractère  et 
l’ampleur  démesu- 
rée de  ses  draperies, 
un  effort,  hésitant 
encore,  vers  les  ty- 
pes surhumains. 

11  existait  dans 
l’œuvre  de  Sainte- 
Marie- des- Fleurs 
un  bloc  de  marbre 
énorme  et  malaisé 
qu’on  n’avait  pu 
jusque-là  mettre  en 
œuvre.  Le  gonfalo-  j 

nier  Soderini  s’en  i 

préoccupait;  on  en  j 

avertit  Michel- 
Ange,  il  accourt  j 

sur-le-champ  à Flo-  | 

rence,  se  présente  ^ 

Fig.  196.  — Michel- Ange.  — ne  David.  ^ Soderini  et  l’as-  l 

sure  qu’il  en  tirerait  ime  statue  de  David  sans  pièce  de  i 

rapport.  Sa  proposition  est  agréée  et  sans  tarder  il  se  ^ 
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met  à la  besogne  sur  place.  Au  bout  de  deux  ans  le 
colosse  est  terminé  et  placé  à gauche  de  la  porte  du 
Palazzo  Vecchio  où  il  est  resté  jusqu’en  1873  (i).  he 
David  est  un  pas  décisif  cette  fois  vers  la  manière  ter- 
rible qui  sera  dorénavant  la  caractéristique  du  génie 
de  Michel- Ange  ; toutefois  gêné,  sans  doute,  par  la  forme 
du  bloc,  ni  les  proportions,  ni  le  mouvement,  ne  sont  à 
l’abri  de  reproches,  et  la  tête,  trop  grosse,  manque 
de  distinction.  Mais  la  science  du  corps  humain  est  déjà 
consommée  et  la  pratique  admirable. 

Il  n’avait  pas  fini  de  donner  les  dernières  retouches 
au  David  que  la  Seigneurie,  pour  lui  marquer  sa  satis- 
faction, lui  commanda  la  décoration  de  la  paroi  de  la 
salle  du  Conseil  faisant  face  à celle  dont  elle  avait  chargé 
Léonard  de  Vinci.  Michel- Ange  en  commença  le  carton 
en  1504,  qu’il  termina  un  an  après.  11  fut  exposé  avec 
celui  de  Léonard  en  1506  et  leur  succès  fut  immense 
chacun  y trouvant  ses  préférences  exprimées  au  plus 
haut  degré  de  perfection.  J’en  ai  parlé  plus  haut.  Ils 
disparurent  tous  deux  pendant  les  troubles  de  1512  (2). 
Vasari  accuse  Baccio  Bandinelli  d’avoir  profité  du 
tumulte  pour  lacérer  et  mettre  en  pièces  celui  de  Mi- 
chel-Ange, à l’étude  duquel  il  s’était  formé  plus  que 
tout  autre,  afin  que  personne  n’arrivât  à l’égaler  par  les 
mêmes  moyens.  Mais  le  témoignage  de  l’historien  Aré- 
tin  est  trop  souvent  partial.  Partisan  de  Michel- Ange, 
jusqu’à  la  haine  et  la  calonmie,  il  ne  pardonne  pas  à 
ceux  qui  ont  osé  contester  la  supériorité  de  son  idole  et 
Baccio  Bandinelli  excitait  sa  bile  à cause  de  l’affection 
et  du  dévouement  qu’il  avait  toujours  montrés  à Léo- 
nard de  Vinci  et  à sa  gloire. 

A peine  élevé  au  Souverain  Pontificat,  Jules  II  se  pré- 
occupa d’ériger  de  son  vivant,  à l’exemple  des  Pharaons, 
son  propre  mausolée.  Il  appela  Michel- Ange  auprès  de 
lui,  adopta  d’enthousiasme  le  projet  qu’il  fit  au  pied 
levé,  et  avec  l’impatiente  ardeur  qu’il  mettait  en  tout, 

( i)  Il  se  trouve  aujourd’hui  au  Musée  de  l’Academia  delle  Belle  Arti. 

(?)  Lorsque  rentrèrent  les  Médicis  après  la  chute  de  Piero  Soderini* 
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lui  en  fit  commencer  sans  plus  tarder  l’exécution.  Les 
marbres  que  Michel- Ange  avait  été  choisir  à Carrare, 
emplissaient  toute  la  place  Saint-Pierre  et  son  atelier 
se  dressait  au  milieu.  Le  pape  par  un  pont-levis  qüfil 
avait  fait  bâtir  exprès  se  rendait  souvent  auprès  de  lui 
pour  le  voir  travailler,  mais  leurs  caractères  étaient 
trop  pareils  et  entiers  pour  s’entendre  longtemps,  bieil 
que  ne  pouvant  longtemps  rester  séparés.  Quelque  frois- 
sement sans  doute  aigrissait  Michel- Ange,  lorsqu’un  jour 
s’étant  rendu  auprès  du  pape  pour  affaire  urgente,  il  île 
fut  pas  introduit  comme  d’habitude.  Courroucé  il  crie 
à l’huissier  ; « Tu  diras  au  pape  que  quand  il  me  cher- 
chera, je  serai  loin  ! ))  il  rentre  chez  lui,  monte  à cheval 
et  s’enfuit  à toute  bride  pour  ne  s’arrêter  en  sûreté 
qu’à  Poggibonsi  en  territoire  toscan.  Les  courriers 
du  pape  ne  tardent  pas  à l’y  rejoindre  avec  des 
lettres  menaçantes  ; il  se  contente  de  leur  répondre  qu’il 
ait  « à se  pourvoir  d’un  autre  sculpteur,  car  il  ne  sè  sent 
pas  d’humeur  à se  présenter  devant  lui  après  avoir  été 
chassé  comme  un  misérable  (un  tristo),  ce  que  ne  méri- 
taient pas  ses  fidèles  services)).  Arrivé  à Florence  on  ne 
put  le  persuader  de  retourner  à Rome  : le  podestat 
Soderini  recevait  brefs  sur  brefs,  très  pressants  et  mena- 
çants, par  lesquels  Jules  II  réclamait  le  fugitif.  On  eut 
beau  lui  exposer  qu’avec  un  pape  si  violent  et  dont  la 
volonté  était  terrible  et  ne  supposait  pas  de  résistance,  il 
était  à craindre  une  guerre  à cause  de  lui,  Michel- Ange 
restait  inflexible,  menaçant  de  s’expatrier  et  d’aller  à 
Constantinople  où  le  sultan  le  demandait  pour  jeter  un 
pont  de  la  ville  à Péra;  ce  qui  rendait  le  bon  Soderini 
hésitant  et  très  perplexe...  Sur  ces  entrefaites,  Bologne 
se  révolte  à la  voix  des  Bentivogli.  L’impatient  et  terrible 
Jules  II  revêt  l’armure  de  fer  et  conduit  lui-même  ses 
troupes  à l’assaut,  il  entre  bientôt  dans  Bologne  asservie 
et  y reçoit  les  ambassadeurs  venus  de  toutes  parts  pour 
le  féliciter.  L’occasion  paraît  propice  à Soderini  ; il  envoie 
auprès  du  pape  Michel- Ange  en  qualité  d’ambassadeur 
de  la  République,  titre  qui  est  le  meilleur  sauf-conduit 
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et,  pour  plus  de  sûreté,  il  lui  adjoint  le  cardinal  Soderini 
son  frère,  qui  doit  le  présenter.  Voilà  Michel-Ange  de- 
vant Jules  II  ; le  moment  est  solennel  : il  s’acquitte  de 
sa  mission.  Le  pape  est  muet,  impassible,  terrible,  le 
regard  mauvais  ; tout  à coup  il  dit  : « Au  lieu  de  venir  à 
nous,  tu  as  attendu  que  nous  vinssions  à toi  ! » Michel 
s’agenouille  les  mains  suppliantes,  et  s’excuse  en  disant 
qu’il  avait  agi  par  dépit,  ne  pouvant  supporter  d’être 
, ainsi  repoussé  et  que,  s’il  avait  péché,  il  demandait 
pardon.  Alors  l’évêque  qui  remplaçait  à ses  côtés  le 
cardinal  Soderini  malade,  s’interposant,  supplie  le 
pape  de  l’excuser  « car  de  tels  hommes,  dit-il,  sont 
ignorants,  ne  valant  rien  en  dehors  de  leur  art  ».  A 
ces  mots  le  pape  se  lève  furieux  et  le  frappant  de  son 
bâton  il  le  chasse  de  sa  présence,  en  lui  criant  : « L’igno- 
rant, c’est  toi,  tu  l’insultes,  alors  que  nous  le  répri- 
mandions ! ))  Le  feu  de  la  colère  du  pape  s’était  éteint 
sur  le  dos  du  malencontreux  prélat;  il  fait  asseoir  Mi- 
chel-Ange auprès  de  lui,  s’entretient  avec  lui  affec- 
tueusement et  le  comble  de  présents.  Bientôt  il  lui 
commande  sa  statue  en  bronze,  haute  de  cinq  brasses, 
destinée  à être  placée  dans  une  niche  au-dessus  de  la 
porte,  de  San-Petronio.  Le  modèle  en  terre  en  était  ter- 
miné avant  le  départ  du  pape  de  Bologne,  il  vint  le  voir. 
Michel- Ange  l’avait  représenté  dans  une  attitude  fière 
et  menaçante,  le  bras  droit  tendu  vers  la  ville  : « Est- 
ce  pour  donner  ma  bénédiction  ou  ma  malédiction?  » 
lui  demanda  Jules  II.  « Pour  avertir  les  Bolonais  de 
se  tenir  tranquilles  »,  lui  répondit  Michel- Ange.  « Et 
pourquoi  ce  livre  dans  la  main  gauche?  je  ne  suis  pas 
un  lettré  ! — Eh,  que  fautdl  y mettre?  demanda  Michel- 
. Ange.  — Mets-y  une  épée  ! »,  riposta  le  Pape,  et  il  sortit 
enchanté  de  son  sculpteur.  Cette  statue  ne  dura  guère, 
elle  fut  bientôt  détruite  par  les  Bentivogli  à leur  rentrée 
dans  Bologne,  et  le  bronze,  vendu  au  duc  Alfonso  de 
P'errare,  servit  à fondre  un  canon  qui  fut  appelé  la  Ju- 
lienne ; il  en  avait  toutefois  conservé  la  tête  qui  depuis 
a disparu. 
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Michel-Ange  ne  revint  à Rome  qu’en  1508;  il  pensait 
se  remettre  aux  travaux  si  longtemps  interrompus 
du  fameux  mausolée,  mais  Jules  II  avait  d’autres  pro- 
jets. Il  lui  commanda  la  décoration  picturale  de  la 
voûte  de  la  chapelle  Sixtine^^^  construite  par  son  aïeul 
Sixte  IV,  et  dont  la  décoration  pariétale  avait  été 

faite  alors,  comme 
nous  l’avons  vu,  par 
les  plus  célèbres 
peintres  du  xv®  siè- 
cle. Michel- Ange  se 
récusait,  alléguant 
son  peu  de  pratique 
de  la  fresque  et  qu’il 
était  avant  tout 
sculpteur,  mais  le 
pape  fut  inflexible 
et  il  eut  raison 
d’avoir  confiance 
dans  l’infaillible 
puissance  du  génie 
du  Buonarotti,  car 
on  doit  à son  obsti- 
nation une  des  créa- 
tions les  plus  étran- 
ges, originales,  ex- 
traordinaires que 
l’art  ait  jamais  pro- 
duites. Ce  revire- 
ment, si  inattendu  de  Jules  II  est  attribué  par  Vasari 
aux  manœuvres  envieuses  de  Bramante  dont  le  crédit 
auprès  du  pape  avait  grandi  pendant  la  longue  absence 
de  Michel- Ange  ; il  avait  su  lui  persuader  qu’il  était  de 
mauvais  augure  et  que  c’était  avancer  sa  mort  que  de 
faire  faire  son  tombeau  de  son  vivant,  et  lui  avait 
suggéré  l’idée  d’employer  Michel- Ange  à la  peinture  de 
cette  voûte,  dans  le  secret  espoir  qu’il  échouerait  et 
qu’ainsi  il  avancerait  les  affaires  de  Raphaël,  son  parent 


Fig.  197.  — ]Michel-Ange. 
Voûte  de  la  chapelle  Sixtine. 
(Détail  d’une  travée.) 
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et  son  protégé,  en  ruinant  l’influence  du  plus  puissant 
rival  qu’il  eût  à craindre.  J’y  vois  plutôt  un  trait  de  génie 
de  Jules  II  (i).  Quoi  qu’il  en  soit,  Michel- Ange,  impro- 
visé peintre,  se  mit  à l’œuvre  dès  le  lo  mai  de  cette  même 
année  1508  et  l’avait  terminée  à la  fin  de  1512,  ayant  à 
vaincre  des  difficultés  pour  tout  autre  insurmontables  ; 
il  avait  fait  venir  des  habiles  fresquants  de  Florence 
pour  exécuter  ses  cartons,  ayant  perdu  depuis  long- 
temps l’habitude  de  la  fresque  qu’il  n’avait  plus  pra- 
tiquée après  avoir  quitté  le  Ghirlandaïo.  Mais  mécon- 
tent de  leur  travail,  il  les  renvoya,  détruisit  et  refit  ce 
qu’ils  avaient  fait.  Il  résolut  de  ne  compter  que  sur 
lui-même,  travaillant  dès  la  pointe  du  jour,  jusqu’à  la 
dernière  lueur  du  soir,  prenant  son  unique  repas  sur 
place  et  y restant  souvent  la  nuit.  Labeur  excessif  d’un 
géant,  pour  une  œuvre  excessive  et  surhumaine.  Cela 
dura  quatre  années  de  réclusion  volontaire,  et  l’on  a 
peine  à croire  qu’un  travail,  si  colossal,  ait  pu  être  exé- 
cuté en  si  peu  de  temps  ! Et  pourtant,  pas  assez  vite  au 
gré  de  l’impétueux  pontife.  Un  jour  en  pleine  audience 
il  interpelle  brusquement  Michel- Ange  : « Eh  bien, 
quand  finiras-tu  donc  ma  chapelle  ? — Quand  je  pour- 
rai, riposta  laconiquement  le  peintre.  — Quand  je 
pourrai  ! Quand  je  pourrai  ! Eh  ! moi  je  te  ferai' jeter 
en  bas  de  ton  échafaudage  ! » lui  cria  le  pape.  Il  allait 
souvent  le  surprendre  travaillant,  et  l’on  était  effrayé 
de  voir  ce  vieillard  affronter  le  péril  de  monter  les  échel- 
les branlantes  du  haut  échafaudage.  Michel- Ange  en 
était  troublé  dans  ses  habitudes  solitaires.  Un  jour  que 
le  pape  se  préparait  à faire  cette  ascension,  il  fit  tomber 
à ses  pieds  du  haut  de  son  échafaudage,  comme  par 
inadvertance,  plusieurs  poutres  qui  firent  un  grand  fra- 
cas et  beaucoup  de  poussière.  Jules  II  comprit  l’avis 
et  se  le  tint  pour  dit.  Lorsque  l’œuvre  fut  découverte, 
l’impression  qu’elle  produisit  fut  énorme  et  le  succès 

(i)  Bramante  d’ailleurs  avait  des  raisons  personnelles  pour  perdre  Michel - 
Ange  ou  pour  l’absorber  dans  vm  travail  nouveau  et  colossal,  il  craignait  son 
ingérence  comme  architecte  dans  les  travaux  de  la  basilique  de  Saint-Pierre 
qui  passionnait  alors  le  pape. 
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considérable.  Tout  Rome  s’y  précipita  et  Jules  II  le 
premier;  il  voulut  même  y dire  la  messe  avant  que  la 
poussière  de  la  chute  des  échafaudages  fût  dissipée. 
Mais  Michel-Ange  fatigué,  ne  pouvait  être  consolé  de 
la  perte  du  carton  de  la  bataille  d’Anghiari  et  de  la  ruine 
de  la  République  de  Florence 
arrivées  la  même  année.  La  voûte 
de  la  chapelle  vSixtine  échappe 
à toute  analyse  picturale.  C’est 
un  ensemble  architectonique, 
peuplé  de  figures  assises  aux 
poses  tourmentées,  nues  le  plus 
souvent  et  relevant  plutôt  de  la 
statuaire,  qui  reçoit  dans  les 
parties  vides  des  sujets  bibliques 
traités  en  tableaux,  c’est-à-dire 
sans  perspective  aérienne  du 
sotto  in  sù.  Mais  quelle  fierté  de 
dessin,  quelle  science  profonde 
de  l’anatomie,  quelle  grandeur 
et  quelle  puissance  de  style, 
quelle  simplicité  grandiose  et 
énergique  dans  la  présentation 
et  l’agencement  des  sujets  ! Ht 
quelque  étrange  que  soit  cette 
conception,  l’heureux  accord  des 
lignes  et,  chose  inattendue,  des 
figures  se  détachant  en  demi- 
teintes  chaudes  et  blondes  sur  le  fond  gris  de  l’ar- 
chitecture simulée,  en  fait  un  ensemble  harmonieux 
tout  en  laissant  l’efiet  général  imposant,  terrifiant, 
imprévu.  Si  l’auteur  ne  nous  persuade  pas,  il  nous 
subjugue  par  la  terreur,  et  l’impression  qu’on  en  reçoit 
est  si  énergique  que  l’on  ne  peut  s’en  détacher  pour 
la  vie.  Tout  cela  crie,  en  effet,  d’une  voix  apocalyp- 
tique, le  drame  tragique  et  mystérieux  de  l’existence 
humainCi 

Si  quelque  chose  pouvait,  à cette  époque  de  sa  vie, 
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occuper  la  pensée  de  Michel- Ange,  c’était  l’espoir  de 
reprendre  bientôt  l’exécution  du  Mausolée.  Il  était 
écrit  qu’il  en  serait  toujours  arraché  et  qu’il  ne  le  termi- 
nerait jamais  : il  s’en  occupa  pendant  le  cours  d’un  demi- 
siècle,  pour  n’y  trouver  que  chagrins  et  déceptions  ! 
11  l’avait  conçu  tel  qu’il  devait  éclipser  tout  ce  qu’on 
avait  érigé  en  ce  genre  jusqu’à  lui  : il  en  eût  fait  son  oeuvre 


FiG.  igg.  — Michel-Ange.  Fig.  200.  — Michel-Ange. 

Moïse.  La  Vierge  et  l’Enfant. 

capitale  privilégiée.  C’était  un  ensemble  colossal,  à la 
décoration  duquel  concourraient  plus  de  quarante 
figures  et  groupes  eii  ronde  bosse,  sans  compter  les 
petits  anges  et  l’ornementation.  Pendant  les  courts 
instants  qu’il  put  consacrer,  par  intermittences,  à cette 
grandiose  entreprise,  il  ébaucha  plusieurs  statues  (i) 
et  n’en  termina  que  quelques-unes,  les  DeuxEsclaves'^^^, 
duMuséedüLouvre,leMoîséi^®,deSan-Pietro-in-Vincoli. 
Ces  trois  figures  sont  de  la  famille  gigantesque  et  vio- 
lente de  celles  de  la  chapelle  Sixtine  dont  elles  semblent 

(i)  Le  groupe  inachevé  de  la  Victoire  du  Musée  national  de_Florence  (Bar- 
gello). 
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détachées;  la  dernière  surtout  est  peut-être  l’incarna- 
tion  la  plus  typique  du  génie  de  Michel- Ange.  La  tête, 
l’agencement  du  costume,  le  geste  torturé,  tout  en  est 
étrange,  et  rien  n’égale  la  stupeur  que  cette  statue  pro- 
duit lorsqu’elle  nous  apparaît  tout  à coup,  à San- 

Pietro  - in  - Vincoli , 
entre  deux  colon- 
nes, dans  le  jour 
éteint  et  coloré  de 
l’église  ; elle  semble 
vivante  et  prête  à 
se  lever  dans  sa 
colère. 

Jules  II  mourut 
en  1513.  Michel- 
Ange  perdait  un 
protecteur  d’au- 
tant plus  sûr  qu’il 
s’était  reconnu  en 
lui.  Un  Médicis  lui 
succéda,  le  peu 
scrupuleux,  le  let- 
tré, l’épicurien 
Léon  X.  Peu  sou- 
cieux de  l’exécu- 
tion du  tombeau 
de  son  prédéces- 
seur, il  occupa  Mi- 
chel-Ange à tout  autre  chose  et  exclusivement  à la 
gloire  de  sa  maison.  C’est  ainsi  qu’il  lui  commanda 
les  tombeaux  de  Julien  et  de  Laurent  de  Médicis  201, 
àSan-Lorenzo  de  Florence;  mais  ce  ne  fut  qu’en  1520. 
En  attendant  il  lui  fit  perdre  un  temps  précieux  en 
l’envoyant  à Carrare  et  ensuite  à Serravezza  pour 
exploiter  une  carrière  de  marbre  nouvellement  décou- 
verte, et  dont  il  voulait  tirer  les  matériaux  pour  la 
construction  de  la  façade  de  cette  église.  La  mort 
de  Léon  X,  survenue  en  1521,  et  le  pontificat  bourgeoi- 


Tombeau  de  Laurent  de  IMédids. 
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sement  austère  du  flamand  Adrien  VI,  arrêtèrent  les 
travaux  à Rome  comme  à Florence  ; T avènement 
de  Clément  VII,  un  Médicis,  promettait  leur  reprise. 
Malheureusement  de  grandes  calamités  allaient  fon- 
dre sur  ritalie;  François  I®^^  réclamait  le  royaume 
de  Naples,  Charles-Quint  le  Milanais  : Tltalie  fut  de 
nouveau  envahie  et  disputée.  VBmpereur  triomphe  à 
Pavie  (1525),  François  I®^,  prisonnier,  redevenu  libre 
par  le  traité  de  Madrid,  reprend  les  hostilités  (1526}. 
C’est  alors  que  le  connétable  de  Bourbon,  traître 
à son  roi,  se  jette  sur  l’Italie  à la  tête  d’une  solda- 
tesque effrénée,  mélange  de  luthériens  allemands  fana- 
tisés et  d’Espagnols  affamés,  et,  dédaignant  Florence, 
tombe  comme  tme  avalanche  sur  Rome,  riche  et  mal 
défendue,  et  meurt  en  la  prenant  d’assaut  (i).  Rome  est 
mise  à feu  et  à sac  et  le  pape  Clément,  prisonnier  dans 
le  fort  Saint- Ange,  assiste  à la  plus  effroyable  catastro- 
phe que  l’histoire  ait  jamais  enregistrée  (1527).  Puis 
le  pape  et  l’empereur  réconciliés  pour  faire  un  mauvais 
coup,  viennent  mettre  le  siège  devant  Florence  (1529) 
qui  s’était  affranchie  du  joug  odieux  des  Médicis  dégé- 
nérés. Siège  mémorable  où,  pendant  onze  mois,  les 
assiégés  furent  héroïques  de  patriotisme  et  où  Michel- 
Ange  se  fût  immortalisé  s’il  n’eût  eu  d’autres  titres  de 
gloire.  Il  fortifia  Florence  de  travaux  où  il  se  montre 
excellent  ingénieur  militaire,  et  qui  furent  tant  prisés 
par  Vauban  ; une  partie  existe  encore  (le  mur  de  San- 
Mimato);  près  de  là  se  trouve  la  tour  San-Nicolo  où 
il  se  cacha  après  la  reddition  de  la  ville,  sa  tête  ayant 
été  mise  à prix  (1530).  Mais  Clément  VII  avait  trop 
besoin  de  lui  pour  terminer  les  tombeaux  de  San-Ro- 
renzo,  il  fit  publier  par  un  bref  qu’il  lui  accordait  l’ou- 
bli et  la  vie. 

Michel- Ange  sortait  du  siège  amaigri  et  plus  som- 
bre que  jamais  : il  s’enferma,  pour  oublier,  dans 
la  solitude  et  dans  un  travail  excessif,  ne  prenant 


(2)  Benvenuto  Cellini  se  vante  de  l’avoir  tué  d’un  coup  d’arquebuse. 
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aucun  soin  de  sa  personne,  mangeant  peu  et  mal  et  ne 
dormant  guère.  A la  fin  de  1531  il  avait  terminé  les 
deux  figures  de  femme  et  ébauché  les  autres,  et  l’année 
suivante  tout  était  achevé.  La  chapelle  des  Médicis 
produit  une  impression  profonde;  toutV  est  de  Michel- 
Ange,  architecture  et  sculpture,  et'.il  y laisse  son  âme 
dans  cette  lumière  particulière  qu’il^a  répartie  sur  ses 
figures.  Les  deux  princes  Laurent  et  Julien  représentés 
ne  sont  pas  des  portraits,  mais  des  personnifications 

de  la  Pensée  et  de 
V Action  dont 
l’idée  est  complé- 
tée par  les  quatre 
figures  couchées, 
deux  par  deux, 
sur  les  volutes 
des  sarcophages, 
ï Aurore  et  le  Cré- 
puscule  et  le  Jour 
et  la  Nuit  2®^,  pha- 
ses de  la  rapidité 
de  la  vie  humaine. 
Bien  que  ces  figu- 
res soient  toutes  d’égale  valeur,  il  en  est  deux  plus 
particulièrement  célèbres  : la  statue  de  Laurent,  dit 
le  Pensieroso  ou  le  Penseur,  et  la  Nuit.  Dès  son  appa- 
rition, cette  dernière  par  son  expression  énigmatique, 
avait  excité  la  verve  des  poètes.  Un  quatrain  attribué 
à Strozzi  se  terminait  par  ces  mots  : e perche  dorme 
ha  vita,  destala,  se  no  Vcredi  e parleratti...  « et  puis- 
qu’elle dort,  elle  vit,  ré  veille-là,  si  tu  en  doutes,  elle  te 
parlera  »,  provoqua  une  riposte  poétique  de  la  part  de 
Michel- Ange  où  en  quelques  vers  brefs,  énergiques,  il 
peint  la  profondeur  de  son  désespoir  de  républicain  : 

Grato  m^é  il  sonno  e poi  Vesser  di  sasso 
Mentre  che  il  danno  e la  vergogna  dura 
Non  veder,  non  sentir  m'é  gran'  ventura 


Fig.  202.  — Tombeau  de  Jiilien  de  Médicis. 
I.a  Nuit. 
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Pero  non  mi  destar,  deh!  parla  basso. 

Il  m'est  cher  de  dormir  et  plus  d'être  de  marbre 

Pendant  que  le  malheur  et  la  honte  triomphent; 

Ni  voir,  ni  entendre  m' est  un  grand  avantage. 

Donc  ne  me  réveille  pas,  de  grâce  parle  bas  ! — 

hedanno  c’est  la  perte  de  la  liberté,  la  vergogna,  c’est 
l’odieux,  l’abject  Alexandre  de  Médicis,  bâtard,  débau- 
ché et  féroce,  régnant  sur  la  cité  du  Lys  ! 

De  retour  à Rome  en  1532,  Michel- Ange  est  chargé 
par  Clément  VII  de  compléter  la  décoration  picturale 
de  la  chapelle  Sixtine,  par  deux  grandes  fresques  occu- 
pant les  deux  parois  d’extrémité  restées  nues.  L'une 
devait  représenter  la  Chute  des  anges,  l’autre  le  Juge- 
ment dernief  : le  prologue  et  l’épilogue  du  drame  de 
l’humanité  se  déroulant  sur  la  voûte.  Le  Jugement  seul 
fut  exécuté  sous  Pa1.1l  III,  car  les  cartons  de  cette  com- 
position colossale  étaient  à peine  terminés  à la  mort  de 
Clément  VII,  en  1534.  La  fresque  demanda  sept  ans  de 
travail  et  fut  montrée  à l’admiration  du  public  le  jour 
de  Noël  1541.  L’impression  qu’elle  produisit  fut  la 
stupeur.  Il  semble  qu’il  se  soit  proposé,  plutôt  de  terri- 
fier que  de  persuader  et,  « puissant  comme  Dieu,  d’ef- 
frayer comme  lui  )>  (i). 

Pour  le  coup,  la  peinture  n’a  rien  à voir  dans  cette 
œuvre  extraordinaire.  Aucune  loi  du  langage  pitto- 
resque n’est  ici  observée  ni  respectée;  que  dis- je,  toutes 
y sont  méprisées,  sans  doute  comme  des  séductions 
dangereuses.  Et  cependant  quelles  ressources  d’expres- 
sion im  tel  sujet  aurait  pu  trouver  dans  les  effets  de  la 
couleur  ! d’autres  l’ont  prouvé.  C’est  la  conception  abs- 
traite d’un  sculpteur  qui  ne  compte  que  sur  la  saillie 
du  modelé  pour  réaliser  le  rêve  de  son  imagination. 
Aussi  les  figures  s’y  présentent  toutes  en  façade,  éclai- 
rées d’un  jour  uniforme  et  conventionnel,  avec  le  peu 


(i)  Auguste  Barbier,  ïambes. 


Fig  203.  — Michel- Ange. — ■ Fragment  du  Jugement  dernier^ 


peu  de  champ  à l’imagination;  mais  alors  tout  était 
cerné,  arrêté,  précis,  impitoyable.  Ce  résultat  sans  au- 
cun doute  était  voulu,  de  parti  pris,  comme  un  acte 
énergique  de  protestation  contre  ce  qu’il  croyait  être 
les  séductions  matérialistes  de  la  peinture,  art  qu’il 
professait  n’être  bon  tout  au  plus  que  pour  des  fem- 
mes. Cette  conception  est  purement  monacale  et  le 
Jugement  dernier  est  l’œuvre  d’un  cénobite  aigri  par 
une  continence  farouche  qui  ne  voit  dans  le  sourire  de 
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de  profondeur  que  permet  le  bas-relief;  toute  l’expres- 
sion réside  dans  la  force  anatomique  et  le  mouvement. 
Bt,  comme  toutes  ses  figures  étaient  primitivement  et 
exclusivement  nues,  on  juge  de  la  monotonie  et  de  la 
pauvreté  de  l’effet  qui  en  résultait,  car  aujourd’hui, 
la  vétusté  y a ajouté  un  certain  vague  qui  ouvre  un 


TEMPS  MODERNES.  — XVI®  SIÈCEE  20Q 

la  nature  au  lieu  de  la  bonté  de  Dieu,  que  séduction, 
embûches,  perdition.  Il  fallait  toute  la  force  créatrice, 
une  imagination  ardente,  unie  à une  science  profonde  et 
une  conviction  puissante,  absolue,  exclusive  pour  im- 
pressionner avec  de  tels  moyens.  Mais  Michel- Ange 
seul  pouvait  affronter  de  pareils  obstacles;  son  génie 
altier  les  dominait,  non  pourtant  sans  accuser  ici  quel- 
ques défaillances,  quelque  lassitude  dans  la  lourdeur 
du  métier  contrastant  avec  l’exécution  alerte  de  la 
voûte.  Et  cependant,  pour  le  malheur  de  l’art  italien, 
même  pour  la  sculpture,  ce  fut  le  Jugement  dernier 
qui  servit  de  modèle  à ce  grand  nombre  d’imitateurs  de 
Michel-Ange,  ânes  vêtus  de  la  peau  du  lion,  qui,  dès 
lors,  exploitèrent  sa  manière  et,  naturellement,  plutôt 
ses  défauts  et  accélérèrent  la  décadence.  Lui-même 
l’avait  prévu  lorsqu’il  disait  : « Ma  science  créera  des 
ignorants  )). 

A propos  de  cette  œuvre,  Vasari,  qui  fut  le  confident 
et  l’ami  servile  de  Michel- Ange,  écrit  qu’il  avait  à peine 
terminé  les  trois  quarts  de  cette  gigantesque  fresque, 
quand  Paul  III  vint  un  jour  la  voir  accompagné  d’une 
dizaine  de  cardinaux  et  de  son  maître  de  cérémonies, 
messer  Biagio  deCésena,  auquel  il  demanda  ce  qu’il  en 
pensait.  Celui-ci  répondit  qu’une  îelle  peinture  était 
inconvenante  et  déplacée  dans  une  chapelle  papale 
et  que  toutes  ces  nudités  déshonnêtes  montrant  ainsi 
leur  vergogne  conviendraient  mieux  à une  salle  de  bains 
ou  à un  cabaret.  Michel- Ange  entendit  ce  propos  bles- 
sant, et  fut  prompt  à se  venger  ; car  sachant  que  cette 
pruderie  hypocrite  du  maître  de  cérémonies  cachait 
un  fond  dissolu,  à peine  le  pape  s’était-il  retiré  qu’il 
peignit  Biagio  de  souvenir,  très  ressemblant,  et  bien 
en  vue,  dans  l’attitude  comique  et  grirnaçante  d’un 
voluptueux  enveloppé  d’un  gros  serpent  qui  lui  serre 
les  jambes  et  le  mord  à l’organe  très  sensible  par 
lequel  il  avait  péché.  Quand  la  fresque  fut  décou- 
verte, la  foule  se  précipita  dans  la  chapelle  Sixtine 
et  cette  figure  de  damné  excita  la  risée  et  la  malice 
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publiques;  ce  dont  alla  se  plaindre  messer  Biagio 
au  pape  Paul  III,  lequel  lui  ayant  demandé,  chose 
qu’il  savait  bien,  dahs  quel  lieu  l’avait  placé  le  pein- 
tre irrité  : « Dans  l’enfer,  répondit-il  ! — Hélas  ! répli- 
qua le  pape,  mon  pouvoir  ne  dépasse  pas  le  purgatoire  ! » 
Et  messer  Biagio  est  resté  et  restera  à son  poste  d’infa- 
mie. Les  deux  premiers  papes  qui  succédèrent  à Paul  III 
respectèrent  le  Jugement  dernier,  mais  Paul  IV  avait 
résolu  de  le  faire  disparaître  et  l’on  eut  bien  du  mal  à 
l’en  dissuader.  « Dites  au  Pape,  dit  le  vieux  Michel- 
Ange  averti,  qu*au  lieu  de  s’occuper  de  cette  misère,  il 
ferait  mieux  de  réformer  les  hommes,  ce  qui  est  moins 
facile  que  de  corriger  les  peintures.  » Il  s’était,  en  effet, 
contenté  de  faire  draper,  « habiller  »,  les  figures  qui  bles- 
saient le  plus  la  décence,  par  Daniel  de  Volterre,  ce  qui 
fit  donner  à ce  peintre  le  surnom  de  Braghettone,, 
culottier. 

^Ces  défectuosités  du  Jugement  dernier  sont  encore 
plus  manifestes  et  sa  manière  y est  plus  outrée  dans  les 
fresques  que  Paul  III  lui  fit  exécuter  ensuite  dans  la  cha- 
pelle du  Vatican  qui,  de  son  nom,  s’appelle  Pauline  : 
elles  représentent  la  Conversion  de  saint  Paul,  et  le 
Crucifiement  de  saint  Pierre  ; elles  furent  terminées  en 
154g  peu  de  temps  avant  la  mort  de  ce  pape.  L’abus  de 
la  musculature  et  des  poses  académiques  rend  ces 
peintures  séniles,  peu  agréables  à voir;  ce  sont  les 
dernières  qu’il  ait  exécutées. 

En  1546,  à la  mort  d’ Antonio  San-Gallo  qui  n’avait' 
cessé  de  tracasser  Michel- Ange,  le  pape,  « inspiré  par 
Dieu,»  l’appela  à lui  succéder  dans  la  construction  de 
Saint-Pierre  janvier  1547).  Il  édifia  aussi  vers  cette 
époque,  où  il  devint  plus  particulièrement  architecte, 
les  ailes  du  Capitole  et  la  célèbre  corniche  d’entable- 
ment du  Palais  Farnèse,  un  des  chefs-d’œuvre  de 
l’architecture.  Entre  temps  il  reprenait  son  maillet  de 
sculpteur  et  travaillait  à une  Déposition  de  Croix, 
restée  inachevée,  aujourd’hui  placée  derrière  le  maître- 
autel  du  dôme  de  Florence  et  à une  Pieta  en  ronde  bosse 
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qu'il  brisa  partiellement  de  dépit  et  dont  on  ignore 
la  destinée  de  ce  qui  en  est  resté. 

Au  commencement  de  l’année  1547,  Michel- Ange 
avait  perdu  Valta  Signora,  dont  la  tendre  sympathie 
avait  adouci  ses  chagrins,  l’avait  rattaché  à la  vie  : 
Vittoria  Colonna  qui  partageait  avec  Veronica  Gambara 
et  à plus  juste  titre,  la  qualité  de  dixième  Muse.  Issue 
d’une  illustre  famille,  veuve  inconsolable  du  marquis  de 
Pescaire,  c’était  une  des  femmes  les  plus  célèbres  de  l’Ita- 
lie, par  sa  beauté,  par  son  talent  poétique  et  par  ses 
hautes  vertus.  Michel- Ange  l’aima  dans  sa  vieillesse 
d’un  amour  profond,  pur  et  platonique,  et  il  eut  le 
bonheur,  le  seul  qu’il  éprouva  en  ce  monde,  de  voir  son 
amour  partagé.  Comme  lui,  retirée  du  monde,  et  occupée 
d’austères  pensées,  elle  entretint  avec  le  grand  artiste 
pendant  ses  longues  retraites  dans  le  cou\^ent  de  Sainte- 
Catherine,  un  commerce  littéraire  auquel  nous  devons  le 
recueil  de  sonnets  de  Michel- Ange  qui  en  ont  fait  un  des 
poètes  classiques  de  l’Italie.  Se  sentant  gravement  ma- 
lade, elle  se  fit  transporter  à Rome  pour  se  rapprocher  de 
son  ami.  Il  l’assista  jusqu’à  la  fin,  ne  quittant  son  chevet 
ni  jour,  ni  nuit  ; et  quand  elle  expira  il  se  mit  à genoux  et 
déposa  pieusement  un  baiser  sur  sa  main  glacée,  baiser 
que  plus  tard  il  se  reprochait  de  n’avoir  osé  déposer  sur 
son  front.  Quel  trésor  d’exquise  candeur  et  de  délicat 
tesse  dans  ce  geste  et  ce  regret  de  la  part  d’un  homme 
d’ime  austérité  si  dure  et  terrible  ! 

Michel- Ange  lui  survécut  seize  ans,  l’ayant  toujours 
présente  à sa  pensée.  Il  sortit  de  cette  épreuve  plus 
assombri  et  selon  sa  coutume  il  se  réfugia  dans  un 
travail  excessif.  lyes  papes  qui  s’étaient  succédé, 
Jules  II,  Paul  III  et  Pie  IV  lui  avaient  continué  une 
absolue  confiance  et  l’avaient  chargé  de  tous  leurs  tra- 
vaux d’architecture.  Mais  la  suprême  pensée  des  der- 
nières années  de  sa  vie  fut  la  construction  de  la  coupole 
de  Saint-Pierre  dont  il  voulait  faire,  selon  son  expression, 
la  sœur  de  celle  de  Brunelleschi  (peut-être  plus  grande, 
mais  pas  plus  belle).  Il  y travailla  jusqu’à  sa  mort  au 
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milieu  de  tribulations  que  les  louches  et  incessantes 
intrigues  de  la  secte  San-Gallique  lui  suscitaient,  et 
dans  sa  probité  farouche  ne  voulant  recevoir  aucune 
rétribution.  Il  mourut  le  17  février  1563  en  pleine  acti- 
vité, comme  si  la  vieillesse  n’avait  pas  de  prise  sur  lui. 
Son  corps  selon  son  désir  fut  transporté  à Florence  et 
déposé  dans  l’église  de  Santa-Croce  où  ses  compatriotes 
lui  élevèrent  un  tombeau  magnifique. 

Dans  sa  passion  de  tout  approfondir,  comme  Léonard, 
il  se  trouva  face  à face  avec  Dieu,  mais  au  lieu  d’en 
rapporter  comme  lui  la  divine  harmonie  dans  la  grâce 
et  l’amour,  c’est  la  terreur,  l’épouvante,  la  justice 
courroucée  qu’il  en  retient.  Ces  rapports  avec  les  hom- 
mes et  les  malheurs,  les  convulsions  de  sa  patrie  assom- 
brirent encore  sa  vision.  Son  œuvre  est  une  imprécation 
sublime  et  sa  vie  celle  d’un  titan  révolté,  que  la  fatalité 
n’a  pas  abattu.  On  lui  a donné  quatre  âmes,  celles 
d’un  grand  sculpteur,  d’un  grand  architecte,  d’un  grand 
peintre  et  d’un  grand  poète  : on  a oublié  la  plus  pré- 
cieuse, celle  d’un  grand  patriote,  car  c’est  de  celle-là 
que  les  autres  reçoivent  leur  forme  et  leur  caractère. 
Aussi,  à l’encontre  de  celle  de  l’éternel  Léonard,  son 
influence,  pour  être  plus  grande  au  début  ne  lui  sur- 
vécut que  pour  précipiter  la  décadence;  c’est  qu’il  re- 
lève du  passé  mosaïste  du  moyen  âge  catholique  dont  il 
est  la  plus  complète,  la  plus  sublime  incarnation,  tan- 
dis que  Léonard  est  chrétien  et  regarde  et  conçoit 
l’avenir. 

L’influence  de  Michel- Ange  sur  l’art  italien  fut  per- 
nicieuse et  produisit  cette  longue  suite  de  praticiens 
médiocres  qui  abusèrent,  pour  ne  rien  dire,  de  ses  mou- 
vements violents,  de  son  goût  pour  la  musculature 
outrée,  et  pour  le  nu  sans  raison.  Les  églises  d’Italie 
sont  remplies  de  leurs  peintures  sans  naïveté,  sans  sincé- 
rité, toute  de  réminiscences  et  de  pratique.  Il  ne  sortit 
de  toute  cette  énorme  production  picturale  qu’une 
seule  œuvre  qui  se  recommande  par  sa  belle  ordonnance 
et  son  expression  : la  Descente  de  Croix  de  Daniel  de 
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Volterre  (1509-1566),  sculpteur  et  peintre  médiocre  pour 
tout  le  reste.  Voyez  au  Louvre,  un  même  sujet  peint  sur 
les  deux  faces  d’une  ardoise  David  tuant  Goliath.  On 
sait  que  Paul  IV  le  chargea  d’habiller  les  figures  nues 
du  Jugement  dernier.  Giorgio  Vasari  (15 12- 1574),  si  connu 
pour  sa  Vie  des  Peintres,  etc.,  exploita  aussi,  au  mieux  de 
ses  intérêts,  la  mine  michélangelesque  et  ne  produisit 
que  des  œuvres  médiocres  en  tous  genres  ; architecte  et 
peintre,  il  fonda  et  organisa  l’Académie  de  Florence,  la 
première  en  date  de  ces  Institutions  qui,  en  suppri- 
mant la  liberté,  ne  firent  jamais  qu’accélérer  la  déca- 
dence de  l’art.  C’était  un  homme  orgueilleux,  courtisan 
et  vindicatif  ; son  livre  fourmille  d’erreurs  et  de  calom- 
nies volontaires  : il  satisfait  ses  rancunes  en  flattant 
Michel- Ange;  il  souille  sciemment  de  ses  insinuations 
infamantes  la  mémoire  de  Pitturiccio,  d’Andrea  del 
Sarto,  de  Raphaël,  etc..  Le  florentin  dégénéré  Rosso  del 
Rosso,  maître  Roux,  introduisit  en  France  la  contagion 
de  cette  école  routinière,  avec  le  bolonais  Francesco 
Primaticcio  (1490-1576).  Ils  fondèrent  ce  qu’on  appela 
l’écolede  Fontainebleau  qui  eut  une  si  fâcheuse  influence 
I sur  l’art  français,  arrêté  en  pleine  croissance.  Grands 
faiseurs,  dessinateurs  savants,  mais  conventionnels,  ils 
rendirent  le  service  de  faire  connaître,  en  France,  par 
I des  moulages  que  Rosso,  sur  l’ordre  de  François  I®^, 

I alla  faire  en  Italie,  les  chefs-d’œuvre  de  l’art  antique 
alors  connus,  le  Laocoon,  V Ariane,  la  Vénus  de  Médicis, 

: les  bas-reliefs  de  la  Colonne  Trajane,  etc.  Nicolo  del  Ab- 
I bâte,  élève  du  Primatice,  l’aida  dans  ses  fresques  de  la 
salle  Henri  II,  de  la  Porte  dorée  et  du  Salon  d’Ulysse  à 
Fontainebleau.  Le  Louvre  montre  une  série  de  dessins 
du  Primatice  d’une  exécution  délicate  et  savante  et 
' d’un  grand  sentiment  élégant  et  décoratif.  La  Pieta, 

■ et  le  Défi  de  Pierre  au  Louvre,  montrent  à quel  parti 
i pris  l’art  de  Rosso  était  arrivé. 

I 

i 

! Raphaël  (1483-1520)204.  — Chronologiquement,  je 
devrais  maintenant  parler  de  Fra  Bartolomeo,  mais  la 
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vie  de  Raphaël  est  si  intimement  liée  à celle  de  Michel- 
Ange  qu’elle  s’impose  à sa  suite.  Raphaël  vint  au 
monde,  qu’il  devait  tant  charmer,  le  vendredi  saint  1483 
(6  avril)  et  mourut,  chose  singulière,  le  vendredi  saint 
de  l’année  1520,  ayant  produit  durant  cette  courte  exis- 
tence une  œuvre  considérable  dont  le  rayonnement 
gracieux  et  fécond  ne  s’est  pas  obscurci.  Il  naquit  à 

ürbino,  cité  om- 
brienne, d’une  fa- 
mille où  la  pein- 
ture était  ime  pro- 
fession ancestrale. 
Son  père  Giovanni 
Santi,  était  même 
un  excellent  prati- 
cien pour  le  temps 
comme  l’attestent 
les  tableaux  qu’on 
a de  lui.  Il  fut  natu- 
rellement son  pre- 
mier maître,  mais 
pour  peu  de  temps, 
car  il  mourut  alors 
qu’il  n’avait  que 
onze  ans,  le  lais- 
sant orphelin,  sa 
mère.  Maria  Ciarla 
l’ayant  précédé  trois  ans  auparavant.  Son  oncle  mater- 
nel et  son  tuteur,  Simone  Ciarla  le  prit  avec  lui,  et  sui- 
vant sa  vocation,  le  confia  à Piero  Pérugin  qui  jouissait 
alors  d’une  réputation  universelle  (1495).  Rorsque  Péru- 
gin, dit  Vasari,  examina  ses  dessins,  séduit  par  la 
grâce  de  ses  manières  et  sa  beauté  naïve,  il  porta  le 
jugement  qui  depuis  s’est  réalisé;  il  fut  son  élève  de 
prédilection  pendant  les  huit  années  qu’il  resta  avec 
lui  (1495-1504),  il  lui  enseigna  tout  ce  qu’il  savait  et 
Raphaël  l’imitait  à s’y  méprendre,  toutefois  en  substi- 
tuant au  poncif  routinier  et  vieillot  du  maître  un  je  ne 
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sais  quoi  de  juvénile  et  de  gracieux  qui  le  revêt  d’un 
rayon  d’aurore.  I^e  fameux  Sfosalizio^^^  du  Musée 
Bréra  est  l’œuvre  typique  de  son  âge  scolaire.  Kn  la 
comparant  avec  le  tableau  représentant  le  même  sujet 
que  Pérugin  peignit  en  1495  pour  le  dôme  de  Pérouse  et 
conservé  aujour- 
d’hui au  Musée 
de  Caen,  on  peut 
voir  tout  ce  que 
son  génie  naissant 
sait  déjà  ajouter 
de  charme  et  d’en- 
noblissements à 
son  prototype. 

Raphaël  s’y  mon- 
tre déjà,  ce  qu’il 
restera  toute  sa 
vie,  un  divin  ar- 
rangeur du  fond 
commun;  ce  ta- 
bleau est  de  1504, 
c’est  le  chef-d’œu- 
vre qui  clôt  son 
apprentissage  pé- 
ruginesque.  En 
effet,  il  quitte  à 
cette  époque  son 
maître  et  Pérouse 
pour  aller  à Flo- 
rence où  il  devait  se  perfectionner  si  rapidement  à 
l’étude  de  tant  d’œuvres  remarquables  et  justement 
célèbres.  Florence,  alors  le  foyer  de  l’art  italien,  l’atti- 
rait. Avant  ce  voyage,  ses  biographes  le  font  aller  à 
Sienne  où  il  aurait  collaboré  aux  peintures  que  le  Pit- 
turicchio,  ami  plutôt  qu’élève  de  Pérugin,  exécuta  de 
1502  à 1506  à la  Libreria\  mais  rien  ne  prouve,  au  con- 
traire tout  dément,  cette  assertion  ; car  on  ne  trouve 
dans  le  poncif  de  ces  productions  banales,  nulle  trace  de 


Fig.  205. 

Raphaël.  — Sposalizio  délia  Madona. 


2i6 


ATHÉNA 


la  main  de  Raphaël  que  nous  pouvons  apprécier  encore 
par  les  deux  petits  échantillons  du  Louvre  si  éton- 
nants déjà  de  souplesse  d'exécution  ; le  Saint  Georges 
et  le  Saint  Michel,  peints  à cette  époque,  pour  le  duc 
d’Urbin  Guidobaldo  de  Montefeltro.  Qu’il  ait  visité 
Sienne  à cette  époque  de  sa  vie,  cela  est  attesté  par  son 
tableau  des  Trois  Grâces  (i),  inspiré  indubitablement  du 
groupe  antique  conservé  dans  cette  ville,  mais  ne  prouve 

que  cela.  On  serait 
curieux  de  péné- 
trer l’impression 
que  l’art  florentin 
alors  à son  apo- 
gée, produisit  sur 
le  génie  timide  et 
naissant  de  Ra- 
phaël et  l’orienta- 
tion qu’il  va  lui 
donner!  Consta- 
tons d’abord  que 
les  deux  plus 
grands  artistes  de 
cette  école  et  du 
monde  entier  qui 
alors  passion- 
naient si  différemment  les  peintres,  Michel- Ange  et 
Léonard,  dont  il  put  voir  et  étudier  les  cartons  célè- 
bres exposés  en  1506,  n’eurent  aucune  action  sur 
lui,  sans  doute  parce  qu’elle  était  prématurée.  Pourtant 
Pérugin,  grand  ami  de  Léonard,  avait  dû  lui  recom- 
mander son  cher  disciple.  Par  ses  affinités  il  devait  su- 
bir, il  est  vrai,  son  influence,  mais  on  ne  la  constate 
dans  ses  œuvres  que  beaucoup  plus  tard.  Fra  Bartolo- 
meo  eut-il,  comme  on  le  prétend,  plus  d’empire  sur  lui? 
c’est  possible,  au  point  de  vue  du  sentiment,  non  des 
moyens  d’expression,  c’est-à-dire  de  la  pratique  du 


(i)  Aujourd’hui  au  Musée  Coudé  de  Chantilly. 
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pinceau  et  du  crayon.  L’ampleur  des  draperies,  la  cha- 
leur de  la  lumière  et  du  coloris,  l’enveloppe,  la  morbi- 
dezz2,  la  sfumutlezza  du  clair-obscur,  toutes  choses 
nouvellement  conquises  par  Léonard  et  pratiquées 
magistralement  par  Fra  Bartolomeo,  restent  encore 
lettre  morte  pour  lui.  On  le  voit  clairement  dans  sa 
Vierge  au  Baldaquin  (i)  du  Palais  Pitti,  inspirée  et 
imitée  du  Frate.  Ce  qu’il  étudie  de  préférence,  ce  qui 
répond  à ses  inspirations  inconscientes,  mais  mysté- 
rieusement irrésistibles, 
c’est  Masaccio,  au  Car- 
mine,  vieux  fond  com- 
mun d’études  depuis  un 
siècle  (2),  ce  sont  les  ma- 
dones de  Luca  délia  Rob- 
bia  et  de  sa  famille,  dont 
son  pinceau  ira  parfois 
jusqu’à  imiter  le  poli  bril- 
lant de  l’émail.  Aussi 
pendant  longtemps  il 
comprend  tout  ce  qu’il 
peut  apporter  de  complé- 
ment, par  son  métier  plus 
perfectionné  et  son  goût 
facile,  épuré  et  gracieux 
à cet  art  encore  vert  et  par  plusieurs  côtés  inexpé- 
rimenté. Il  agit  envers  eux  comme  il  avait  agi  envers 
le  Pérugin  : comme  eux  et  mieux.  Pendant  les  quatre 
ans  de  son  premier  séjour  à Florence,  de  21  à 25  ans, 
il  peint  une  série  de  Madones  conçues  dans  un  goût 
idyllique,  particulier  à cette  période  florentine,  et  où 
il  se  dégage  totalement  de  l’influence  péruginesque 
tout  en  conservant  ses  moyens,  par  lui  assouplis  et 
perfectionnés.  Le  caractère  de  la  Madone  y est  exclu- 
sivement virginal  : c’est  une  sœur  aînée  plutôt  qu’une 


Fig.  207.  — Raphaël, 

La  Vierge,  l’Enfant  Jésus  et  Saint  Jean. 


( i)  Achevée  après  1 508  par  un  autre  et  qui  a subi  des  réparations  plus  tard. 
(2)  Ce  sont  les  œuvres  surtout  de  Filippo  Lippi,  de  Domenico  Ghirlan- 
daïo  par  lesquelles  il  cherchera  à régénérer  le  style  des  primitifs. 


FiO.  208. 

Raphaël.  — I^a  Vierge  au  Voile. 


mère,  une  toute  jeune  fille  naïve  et  candide;  son 
expression  est  d’une  fraîcheur,  d’une  jeunesse  incom- 
parable. Parmi  elles  bril- 
lent la  Vierge  du  Grand 
duc  (galeria  Pitti),  si  mo- 
deste et  décente,  la 
Vierge  au  Chardonneret 
des  Offices,  la  Vierge  dans 
la  Prairie,  de  Vienne,  la 
Vierge  au  Voile^^^,  une 
de  ses  plus  heureuses  ins- 
pirations, et  la  Belle  Jar- 
dinière‘^^^  du  Louvre. 
Cette  dernière  doit  son 
nom  à la  jeune  Floren- 
tine, humble  fwraïa  (bou- 
quetière) que  Raphaël  aima  et  qui  lui  servit  de  modèle 
pour  la  plupart  des  Ma- 
dones qu’il  peignit  à Flo- 
rence. Le  charme  printa- 
nier, idyllique,  poétique 
qui  se  dégage  de  ses  com- 
positions n’est  pas  con- 
trarié par  la  symétrie  de 
la  composition  produite 
par  l’Enfant  Jésus  et  le 
petit  saint  J ean  à la  base 
et  la  Vierge  pyramidant 
au-dessus.  C’est  encore  à 
Florence  et  avant  de  s’en 
éloigner  qu’il  peignit  la 
Mise  au  tombeau^^^  (de 
1507  à 1508)  pour  San- 
Francesco  de  Pérouse, 
actuellement  à la  galerie 
Borghèse,  à Rome,  ta- 
bleau bien  différent  de  ceux  ci-dessus  et  où  il  s’exerce 
au  genre  dramatique,  en  coloriant  et  copiant  presque 


Raphaël. 


Fig.  20g. 

- Fa  Belle  Jardinière. 


ATHENA 


TEMPS  IMODKRNES.  — XVI®  SIÈCEE 


219 


textuellement  une  gravure  de  Mantegna.  On  y sent 
trop  combien  un  pareil  sujet  répugne  à son  pinceau 
précieux,  froid  et  moelleux  ; il  en  fait  un  thème  cor- 
rectement et  sagement  développé  et  traité,  rémotion 
manque  de  spontanéité;  au  surplus  il  n’est  pas  créa- 
teur, il  prend  -partout  son  bien.  Ce  procédé  est  loua- 
ble à condition  de  surpasser  son  modèle,  ce  qui  est 
toujours  grande- 
ment le  cas  de  Ra- 
phaël... 

Il  quitta  F'io- 
rence  en  1508  et 
vint  à Rome,  pré- 
cédé d’une  réputa- 
tion grandissante. 

Jules  II,  qui  ai- 
mait sans  doute 
les  contrastes  et 
d’ailleurs  prévenu 
en  sa  faveur  par 
l’insinuant  Bra- 
mante, compa- 
triote et  protec-  ^ 1,  ^ 

E Fig.  210.  — Raphaël.  — Ia  Mise  au  Tombeau. 

teur  de  lUrbi- 

nate,  le  traita  comme  Michel- Ange  et  lui  donna  d’em- 
blée, en  lui  confiant  la  décoration  des  Chambres 
{Stanze)  (i)  du  Vatican,  la  plus  favorable  occasion  de  se 
produire  que  peintre  eût  jamais  désirée.  Et  il  est  à re- 
marquer qu’en  cette  occasion  la  confiance  que  le  pape 
donna  à un  si  jeune  peintre  lui  fait  d’autant  plus  hon^ 
neur,  et  est  d’autant  plus  étonnante,  que  ces  Chambres 
étaient  déjà  décorées  de  fresques  exécutées  par  les 
plus  grands  peintres  de  la  fin  du  xv®  siècle,  les  Luca 
Signorelli,  les  Sodoma,  les  Pérugin,  les  Bramantino  de 
Milan,  etc.,  mais  il  n’hésita  pas,  faute  de  place  dispo- 
nible, à les  faire  recouvrir  par  Raphaël.  Il  commença 


(i)  C’est  un  ensemble  de  quatre  grandes  salles  présentant  des  parois  spa- 
cieuses et  bien  en  vue. 
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par  la  salle  dite  de  la  Signatura  ou  du  Sceau  pontifi- 
cal, dont  chaque  paroi  devait  recevoir  une  vaste  com- 
position synthétisant  les  quatre  grandes  facultés  de 
l’intelligence  humaine,  la  Théologie,  la  Philosophie,  la 
Musique,  c’est-à-dire  la  réunion  des  arts  et  celui  le  plus 
antique,  la  J urisprudence,  personnifiée  avec  leurs  attri- 
buts dans  le  segment  correspondant  de  la  voûte. 

La  première  fresque  qu’il  exécuta  fut  la  Dispute  du 
Saint-SacremenV^^'^  qui  symbolise  la  Théologie  et  qui  ré- 
sume et  magnifie 
tous  les  progrès 
qu’il  avait  réalisés 
au  contact  de  l’art 
florentin,  en  le  sur- 
passant. L’harmo- 
nie claire  et  am- 
brée de  la  couleur, 
la  fermeté  du  des- 
sin et  cette  heu- 
reuse alliance  de 
la  force  à la  jeu- 
nesse, donnent  à 
cette  peinture  un 
charme  qui  n’a  jamais  vieilli.  Dans  V Ecole  d'Athènes, 
ou  la  Philosophie  qui  vient  après,  le  pas  accompli 
vers  l’émancipation  de  sa  personnalité  y est  consi- 
dérable. Le  dessin  a plus  d’ampleur  et  de  liberté, 
le  modèle  plus  de  force,  l’ordonnance  plus  de  variété. 
Raphaël  y est  déjà  tout  entier.  Il  est  singulier  pour- 
tant qu’il  ait  travesti  Platon  et  Aristote  en  apôtres 
Saint-Pierre  et  saint  Paul.  Ce  manque  de  convenance 
se  retrouve  dans  le  Parnasse,  ou  V Art,  où  l’on  est  étonné 
de  voir  un  Apollon  jouant  du  violon  et  des  muses  si 
étrangement  costumées,  alors  que  tant  de  statues  anti- 
ques eussent  pu  l’initier  au  caractère  et  au  costume  grecs. 
Mais  à part  ces  critiques  qui  ne  visent  pas  directement 
la  peinture,  cette  œuvre  a une  fraîcheur,  une  jeunesse 
et  une  pureté  de  style  qui  font  songer  à ses  madones 


FlG.  2 II.  — Raphaël. 

Fragment  de  la  Dispute  du  Saint-Sacrement. 
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florentines.  La  perle  de  cette  salle  et,  sans  conteste, 
de  son  œuvre  entier,  c’est  la  fresque  qui  lui  fait  face, 
représentant  trois  figures  entourées  de  génies,  person- 
nifiant la  Justice,  la  Force  et  la  Tempérance.  (Buvre 
unique,  moment  sacré  où  l’art  moderne  a communié 
avec  l’art  antique  en  une  égale  possession  ! Peinture 
suave  et  limpide,  qui  réunit  sans  effort  et  dans  une 
mesure,  une  harmonie  parfaites,  les  dons  les  plus  rares 
divinement  exprimés,  la  beauté  souriante,  la  couleur 
enveloppante,  la  lumière  du  clair-obscur,  et  cette 
grâce  dans  la  majesté  propre  au  style  de  Raphaël.  Je  ne 
m’arrêterai  pas  à décrire  toutes  ces  merveilles  que  la 
gravure,  la  photographie  ont  popularisées.  Je  me  bor- 
nerai à constater  l’évolution  accusée  par  la  Chambre 
suivante,  dite  de  V Héliodore.  Autant  les  peintures 
de  la  Signatura  exprimaient  le  calme  et  la  grandeur 
sereine,  autant,  recherchant  ici  le  mouvement  et  l’effet 
dramatiques,  il  se  conforme  au  caractère  des  sujets  et 
trouve  l’expression  juste.  Aucun  de  ces  quatre  sujets 
principaux  n’a  été  peint  de  sa  main,  et  l’on  y remarque 
une  variété  d’exécution  qui  donne  à son  dessin  des 
apparences  nouvelles.  Ainsi  le  groupe  de  Femmes  épou- 
vantées, où  apparaît  pour  la  première  fois  la  Fornarina 
dans  une  pose  qu’il  reprendra  plus  tard  dans  la  Trans- 
figuration, est  tout  à fait  lombard  au  point  de  l’at- 
tribuer au  Corrège  qui  n’est  jamais  venu  à Rome;  la 
Messe  de  Bolsène  est  une  peinture  vénitienne,  V Attila  et 
la  Délivrance  de  saint  Pierre  prélude  aux  effets  chers 
plus  tard,  à la  peinture  flamande.  Dans  la  salle  suivante 
cette  fois  nous  le  retrouvons  avec  V Incendie  du  bourg, 
une  œuvre  capitale  typique  et  tout  entière  de  sa  main. 

Je  n’entreprendrai  pas  ici  de  faire  la  description  de 
chacune  de  ces  merveilles  popularisées  d’ailleurs  par  la 
gravure  et  la  photographie.  Il  s’y  montre  un  artiste 
incomparable,  plein  de  ressources  dans  le  mode  le  plus 
étendu,  sinon  le  plus  complet  de  son  art,  la  peinture 
murale  décorative  ou,  comme  disent  les  Italiens,  la 
peinture  d’histoires,  istorie,  art  représentatif  et 
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extérieur  sans  doute,  mais  auquel  nul  autre  que  lui 
ne  sut  donner  une  grandeur  de  style,  une  puissance 
d’expression,  une  variété  de  moyens  qui  en  font  un 
ensemble  unique  au  monde.  Amoureux  fervent  de 
la  forme  qu’il  revêt  de  toute  la  splendeur  de  la  beauté 
généreuse  et  saine,  il  est  avant  tout  un  dessina- 
teur plein  de  séduction  et  de  puissance.  Non  que  la 
couleur  lui  fût  étrangère,  car  il  n’est  pas  de  maître 
italien  qui  ait  privé  son  œuvre,  à moins  que  ce  soit  par 
un  effet  voulu,  comme  Michel- Ange,  de  cette  qualité 
essentielle  de  la  peinture,  celle  surtout  qui  peut  donner 
plus  de  vraisemblance  et  de  vie  à sa  composition.  Natu- 
rellement pour  eux  le  dessin  a sa  couleur,  et  la  couleur 
son  dessin,  l’un  ne  va  pas  sans  l’autre,  plus  ou  moins 
subordonnés  l’un  à l’autre.  La  salle  de  la  Signatura 
nous  montre  comme  il  l’entendait,  surtout  les  trois  Ver- 
tus théologales]  d’une  façon  discrète  il  est  vrai,  mais  si 
séduisante  que  l’on  ne  voit  pas  Appelle  et  Parrhasios 
l’exprimant  autrement.  Le  dessin  était  le  moyen  d'ex- 
pression par  excellence  de  Raphaël. 

Quelle  que  soit  la  nature  des  sujets  qu’il  traite, 
fresque  ou  tableau,  que  son  caractère  soit  triste  ou 
gai,  religieux  ou  profane,  idyllique  ou  tragique,  légen- 
daire ou  réel,  calme  ou  mouvementé,  élégant  ou 
sévère,  il  s’en  inspire  directement  et  en  observe  admi- 
rablement les  convenances  et  son  dessin  audacieux, 
timide  ou  élégant,  revêt  toujours  les  multiples  appa- 
rences de  cette  grâce  pénétrante  et  souveraine,  de  ce 
charme  immanent  et  divin  qui  est  le  propre  de  son 
style,  expression  fidèle  de  son  élégance  native.  Son 
langage  est  toujours  harmonieux  et  rythmé,  comme 
celui  des  dieux,  même  quand  il  aborde  le  réel  dans  ses 
portraits;  le  soleil  ne  dore-t-il  pas  des  mêmes  rayons 
les  fleurs  et  les  rochers.  Pour  être  naturel,  le  grandiose 
chez  Raphaël  n’est  pas  moins  puissant  que  le  grandiose 
surnaturel  et  surhumain  de  Michel- Ange  : il  étonne 
peut-être  moins,  mais,  à coup  sûr  il  charme  davantage. 

Dans  cet  ensemble  prodigieux  que  la  mort  l’empêcha 
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de  compléter,  nous  suivons  pas  à pas  les  évolutions 
progressives  de  son  génie  à la  recherche  de  la  forme  de 
son  idéal  : depuis  la  Dispute  où  il  s’efforce  de  s’éman- 
ciper de  l’influence  florentine  jusqu’à  V Incendie  du 
bourg  où  il  parvient  à être  tout  à fait  lui-même,  chaque 
œuvre  lui  est  une  occasion  heureuse  de  montrer  la  pro- 
digieuse souplesse  de  son  génie,  un  nouvel  aspect  de 
son  talent.  Après  le  calme  et  la  majesté  sereine  des 


Fig.  212.  — Raphaël.  — ly’Inceûdie  du  Bourg. 

fresques  de  la  Signature,  voici  le  mouvement  drama- 
tique de  celles  de  la  Chambre  de  V Héliodore.  Tour  à 
tour  idyllique  et  tragique,  poète  et  historien,  tendre  et 
violent,  il  ne  laisse  jamais  d’éclairer  les  diverses  appa- 
rences de  la  forme  d’un  rayon  de  la  grâce.  La  grâce 
c’est  l’air  qu’il  respire  et  qu’il  nous  fait  respirer  : elle 
embellit  tout  ce  qu’il  fait.  Il  a comme  les  Grecs  le  culte 
du  rythme  et  de  la  mesure,  de  la  divine  proportion. 
Aussi  jamais  pinceau  ne  caressa  les  formes  humaines 
avec  plus  de  noblesse,  d’élévation  et  d’ampleur.  L’an- 
tique lui  avait  révélé  la  beauté,  mais  c’est  au  moyen 
de  la  nature  qu’il  la  manifesta,  le  reste  vient  de  son 
génie. 
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La  Stanza  de  la  Dispute  fut  peinte  entièrement  de  sa 
main  de  1509  à la  fin  de  15  ii  : aussi  est-elle  restée  la 
plus  complète,  le  pas  qu’il  y fait  est  un  pas  de  géant.  La 
seconde  fresque  V Ecole  d'Athènes  est  déjà  tout  Raphaël; 
mais,  dès  1512,  où  il  commence  la  salle  de  VHéliodore 
il  se  trouve  surchargé  d’autres  travaux  et  laisse  à ses 

élèves  le  soin 
d’exécuter  ses  car- 
tons. Pareillement 
pour  la  salle  sui- 
vante, sauf  pour 
V I ncendie  du 
hourg  qu’il  peint 
lui-même  sans 
doute  pour  mieux 
formuler  sa  per- 
sonnalité enfin  con- 
quise. Il  apporte  en 
effet  un  grand  soin 
à cet  ouvrage  et  les 
études  d’après  na- 
ture par  lesquelles 
il  préludait  à l’exé- 
cution des  cartons, 
pour  se  préparer, 
sont  parmi  les  plus 
belles,  qu’il  ait  fai- 
tes. Raphaël  est  à son  apogée  : c’est  l’année  de  cette 
superbe  Vierge  de  Saint-Sixte  où  il  atteint  le  sublime 
dans  r expression  et  la  perfection  dans  la  forme.  Son  acti- 
vité est  prodigieuse  et  fait  face  à tout.  Dès  1514,  Léon  X 
le  nomme  architecte  en  chef  de  Saint-Pierre  de  Rome, 
il  fait  de  nouveaux  projets  et  revient  à la  croix  latine, 
au  lieu  de  la  croix  grecque  que  Bramante  avait  adoptée 
et  que  reprit  Michel-Ange,  comme  le  parti  le  plus  sensé 
et  le  plus  logique  pour  ne  pas  nuire  à l’effet  de  la  coupole. 
Maderna,  plus  tard,  en  construisant  la  nef  et  la  façade, 
dénatura  ce  projet  et  nuisit  à la  vue  du  dôme  de  la 


Fig.  213. 

Raphaël.  — ■ Fa  Vierge  de  Saint-Sixte. 
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place  Saint-Pierre.  L’année  suivante,  il  est  nomfné  ins- 
pecteur général  des  monuments  et  directeur  des  fouilles, 
fonctions  qui  en  font  un  espèce  de  surintendant  des 
Beaux-Arts,  et  tout  en  dirigeant  les  fresques  des  Cham- 
bres, il  exécute  celles  des  Loges,  ensemble  de  cinquante- 
deux  sujets,  composant  ce  que  l’on  a appelé  la  Bible  de 
Raphaël.  Ces  compositions  empreintes  d’un  grand  sen- 
timent de  simplicité  patriarcale  et  d’une  sobriété  vrai- 
ment éloquente  sont  accompagnées  d’une  décoration 
ornementale  peinte  par  Jean 
d’Udine  sur  les  dessins  inspirés 
à Raphaël  par  les  arabesques 
romaines,  nouvellement  décou- 
vertes. Léon  X lui  commande 
encore  (1514  à 1515),  les  célè- 
bres Cartons  pour  servir  de  mo- 
dèles aux  tapissiers  flamands. 

Les  colorations  y sont  indiquées 
pa“  des  teintes  plates  et  le  mo- 
delé par  des  hachures  à la  pierre 
d’Italie.  Ces  compositions 
étaient  au  nombre  de  dix,  il 
n’en  reste  que  sept,  connus  sous 
le  nom  de  Cartons  d’Hampton- 
Court  où  ils  sont  conservés  depuis  Charles  qui  les 
a acquis.  Leur  ordonnance  tient  le  milieu  entre  la 
richesse  des  Chambres  et  la  simplicité  des  Loges. 
Raphaël  y atteint  dans  certaines  d’entre  elles,  comme 
dans  le  Saint  Paul  à Kphèse  et  dans  les  Apôtres 
et  Ananie,  une  puissance  et  une  hauteur  de  style,  une 
largeur,,  une  intensité  d’expression  par  la  ligne  dont 
aucun  peintre  n’a  approché.  Les  fresques  qu’il  exécuta 
à la  Farnesine,  délicieuse  villa  construite  par  Baldas- 
sarre  Peruzzi,  sont  aussi  parmi  ses  œuvres  les  plus  im- 
portantes. Il  commença  par  le  Triomphe  de  Galathée^^'^ 
où  il  montre  une  souplesse  et  une  intimité  de  modelé 
qui  le  rapproche  de  Léonard  de  Vinci.  La  figure  la  moins 
heureuse  est  la  Galathée  elle-même.  C’est  une  de  ses 


Fig.  214.  — Raphaël, 
Fresque  de  la  Farnesine. 
Galathée. 
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compositions  où  il  a mis  le  plus  de  son  charme  divin  : 
puis  dans  les  dernières  années  de  sa  vie  il  fit  exécuter 
sous  sa  direction  active  les  célèbres  peintures  des  voûtes, 
plafond,  voussures,  lunettes  de  la  Loggia;  quelques 


Fig.  215.  — Raphaël.  — Ra  Transfiguration. 


figures  seulement  ont  été  de-ci,  de-là,  traitées  par  lui 
pour  servir  d’exemple  à ses  collaborateurs.  Malheureu- 
sement il  fut  si  peu  satisfait  de  la  manière  dont  ils 


interprétèrent  ses  cartons  qu’il  décida,  dit  Vasari,  de 
peindre  lui-même  dorénavant  ses  compositions,  ce  qu’il 
appliqua  à la  Transfiguration‘^^^  qu’il  entreprit  aussitôt 
après  et  que  sa  mort  laissa  inachevée  : on  sait  que 
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le  groupe  du  Possédé  fut  terminé  par  Jules  Romain. 
Entre  temps,  il  avait  peint  pour  ce  même  Chigi,  les 
Sibylles  de  la  Pace  si  différentes  et  non  moins  admi- 
rables que  celle  de  Michel- Ange  : il  montre  que  bien  que 
son  art  soit  parallèle  et  sa  personnalité  bien  différente 
l’on  peut  arriver  au  grandiose  par  des  moyens  plus 
rationnels  et  moins  excentriques.  A propos  de  Michel- 
Ange  il  se  place  ici  une  anecdote  tout  à fait  à son  hon- 
neur : le  banquier  Chigi  trouvait  excessif  le  prix  que  rc  - 
clamait  Raphaël  pour  ce  travail.  On  convint  d’appeler 
comme  arbitre  Michel- Ange  : peut-être  le  malin  finan- 
cier escomptait-il  leur  prétendue  rivalité.  11  vient,  exa- 
mine l’œuvre  et,  se  tournant  vers  le  trésorier  : Combien, 
demande  Michel-Ange.^...  Payez-lui  vite  cette  somme 
de  peur  qu’il  se  ravise,  car  je  déclare  qu’une  seule  tête 
la  vaut.  » Ce  que  le  banquier  s’empressa  de  faire 
en  disant  que  s’il  faisait  payer  les  autres  têtes  et 
les  draperies  à ce  taux  il  serait  ruiné.  Cette  anecdote 
montre  combien  est  fausse  l’opinion  que  Vasari  contri- 
bua à accréditer. 

Puisque  j’en  suis  aux  rapports  de  ces  deux  grands 
artistes  qui  se  rendaient  ainsi  une  équitable  justice,  je 
dois  m’élever  contre  cette  prétendue  influence  que  les 
œuvres  de  Michel- Ange  auraient  exercée  sur  le  génie  assi- 
milateur et  souple  de  Raphaël.  Je  ne  la  vois  nulle  part, 
car  elle  ne  pourrait  être  limitée  tout  au  plus  qu’à  cette 
affectation  du  galbe  donné  aux  gestes  mouvementés  ; 
mais  elle  était  commune  à tous  les  peintres  de  l’école 
florentine  de  cette  époque  et  Raphaël,  après  tout,  ne  la 
possède  pas  au  même  degré  que  Fra  Bartolomeo  qu’on 
ne  s’avisera  pas  je  suppose,  de  donner  comme  imitateur 
de  Michel- Ange  qui  ne  fit  que  l’outrer  en  en  faisant  par 
excellence  son  moyen  d’expression.  Pour  le  reste, 
Raphaël  arrive  au  grandiose  par  d’autres  moyens. 
D’ailleurs,  leur  concept  de  l’art,  leur  objectif,  leur 
idéal,  sont  en  tout  point  différents,  sinon  opposés. 
Raphaël  poursuit  le  beau  et  la  réalisation  de  son  rêve 
par  l’étude  de  la  nature  qu’il  veut  doter  de  toutes  les 


Fig.  217.  — Raphaël.  — Vision  d’Fzéchiel. 

sur  sa  constitution.  Aussi  son  école  devait-elle  tomber 
fatalement  dans  un  académisme  hors  nature,  surhu- 
main, qui  est  la  mort  de  l’art,  tandis  que  l’étude  de 
Raphaël  n’a  cessé  d’être  utile  et  profitable.  Il  avait 
coutume  de  dire  qu’il  fallait  représenter  l’homme  non 
tel  qu’il  est,  mais  tel  qu’il  devrait  être.  Plus  Raphaël 
avance  en  âge,  plus  il  affirme  sa  doctrine,  diamétrale- 
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perfections  de  l’antique,  il  ne  fait  rien  sans  consulter 
ses  deux  sources  vives,  tandis  que  Michel -Ange  n’a 
recours  qu’à  sa  science  anatomique  et  crée  un  type 
imaginaire  et  presque  uniforme;  le  sexe,  l’âge,  ni  le 
tempérament,  le  caractère  enfin  n’influent  qu’à  peine 
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ment  opposée  à celle  de  Michel-Ange.  On  peut  s’en 
convaincre  en  étudiant  cette  impressionnante  Vision 
d’EzéchieV^'^ , la  Madone  de  Saint-Sixte,  la  Farnésine, 
V Incendie  du  Bourg  et  les  deux  figures,  les  seules  qu’il 
peignit  dans  la  salle  de  Constantin  : la  Justice  et  la 
Douceur  qui  présentent  cette  particularité  unique  dans 
son  œuvre,  d ’être  peintes  à l’huile  sur  le  mur.  et  l’on 
se  demande  quels  progrès  il  eût  bien  pu  faire  encore 
s’il  eût  vécu  plus  longtemps. 

Un  sujet  qu’il  affectionnait  entre  tous  c’était  la 
Madone  et  l’on  sait  qu’il  avait 
demandé  que  sa  statue  figurât 
sur  son  tombeau.  Celles  qu’il 
peignit  pendant  cette  période 
romaine  sont  aussi  en  grand 
nombre  et  sont  conçues  dans 
un  style  et  un  caractère  nou- 
veau. Ce  ne  sont  plus  des  idyl- 
les tirées  du  paradis  terrestre, 
mais  des  apparitions  vraiment 
célestes,  des  Vierges  glorieuses 
comme  on  disait  alors.  C’est  une 
reine  puissante  et  bonne,  une  déesse  qui  reçoit  les  hom- 
mages de  ses  dévots  : la  Vierge  de  Foligno  au  Vatican 
(1511),  la  Vierge  au  Poisson,  du  musée  de  Madrid  (1513), 
la  Vierge  à la  Chaise  de  Pitti,  la  Vierge  aux  Candéla- 
bres la  petite  Famille  (1518),  la  Vierge  dite  de 

François  7®^,  envoyée  à François  I®^  en  même  temps  que 
le  grand  Saint  Michel  qui  lui  est  inférieur.  Son  effort  est 
toujours  de  se  rapprocher  de  Léonard  de  Vinci  qu’il 
avait  beaucoup  étudié  à Florence,  et  qui  est  certainement 
le  maître  qui,  par  l’intermédiaire  de  Fra  Bartolomeo,  a 
eu  le  plus  d’empire  sur  lui  toute  sa  vie.  Le  Saint  Joseph 
accoudé  dans  le  fond  de  la  Vierge  de  François  7®^  est 
un  morceau  en  tous  points  remarquable  et  supérieur. 
Malheureusement  la  figure  de  la  Vierge  est  sèche  de 
modelé  et  sa  draperie,  admirablement  dessinée,  a des 
effets  métalliques.  Citons  encore  parmi  les  plus  vantés, 


Fig.  218.  — Raphaël. 
La  Vierge  à la  Chaise . 
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deux  tableaux  très  célèbres  qui  se  rapprochent  encore 
de  sa  grande  manière,  la  Sainte  Cécile  du  Musée  de 
Bologne  et  le  Spasimo  di  Sicilia  (1517)  du  Musée  de 
Madrid,  dont  la  composition  est  si  tragiquement 
pathétique,  mais  dont  le  coloris  est  si  désagréable. 

Il  avait  adressé  en  1515  le  premier,  destiné  à une  église 
de  Bologne,  à Francia  son  ami,  le  priant  de  corriger 

ce  qu’il  y trouve- 
rait de  défectueux, 
mais  V a s a r i se 
trompe  quand  il 
avance  que  le 
vieux  peintre  en 
fut  si  frappé 
d ’ étonnement  et 
d’envie  qu’il  en 
mourut  sur  le 
coup.  Francia  ne 
mourut  qu’en 

1517- 

Raphaël  mourut 
en  pleine  activité 
et  en  plein  progrès, 
le  jour  du  Ven- 
dredi Saint  1520, 
anniversaire  de  sa 
naissancè. 

On  se  tromperait  beaucoup  sur  le  caractère  de  Ra- 
phaël, si  l’on  se  le  figurait  comme  une  espèce  de  dame- 
ret  efféminé  sur  la  foi  de  son  portrait  de  Florence,  répé- 
tition de  celui  qu’il  fit  dans  l’Fco/^  d'Athènes,  à côté  de 
son  maître  Pérugin.  Sa  peinture  est  souvent,  surtout 
dans  sa  première  jeunesse,  candide,  limpide  et  angé- 
lique; elle  est  aussi,  comme  dans  les  Chambres,  virile, 
puissante,  mouvementée.  De  même  il  était  comme 
homme,  galant  sans  doute,  mais  surtout  galant 
homme.  Balthazar  Castiglione  qui  était  son  ami,  et 
dont  il  fit  l’admirable  portrait  du  Louvre  raconte. 
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dans  le  Cortegiano,  une  anecdote  qui  le  montre  sous  un 
aspect  vigoureux  et  inattendu.  Plusieurs  cardinaux 
visitaient  son  atelier  où  se  trouvait  un  tableau  repré- 
sentant les  apôtres  saint  Pierre  et  saint  Paul;  Tun  d’eux, 
tout  en  le  complimentant  s’avisa  de  lui  dire  qu’il  regret- 
tait qu’il  les  ait  fait  trop  rouges  de  carnation.  « Et 
comment  voulez-vous  qu’ils  ne  rougissent  pas,  s’écria 
Raphaël,  quand  ils  voient  l’Eglise  entre  les  mains  de 
gens  tels  que  vous  ? » Au  demeurant  c’était  un  homme 
affable,  d’une  bonté  parfaite,  et  si  persuasive,  si  insi- 
nuante, qu’il  suffit  seulement  de  sa  présence  parmi  eux, 
pour  éviter  toute  jalousie  entre  les  nombreux  élèves  et 
collaborateurs  qui  l’entouraient.  L’harmonie  et  la  grâce 
qui  donnaient  tant  de  charme  à sa  peinture,  se  déga- 
•geaient  de  sa  personne  pour  le  bonheur  de  tous  ceux 
qui  l’approchaient.  C’était  une  nature  pondérée,  métho- 
dique, et  tout,  dans  sa  vie  comme  dans  sa  peinture,  était 
soumis  au  rythme  et  à la  mesure.  Aussi  faut-il  rejeter 
comme  une  calomnie  l’opinion  de  Vasari  sur  sa  mort.  Il 
ne  mourut  pas  des  suites  d’excès  amoureux,  mais  d’une 
fièvre  pernicieuse  qu’il  avait  contractée  un  jour  où  appelé 
en  toute  hâte  par  le  pape,  il  courut  au  Vatican  où  il  dut 
faire  antichambre,  tout  en  sueur  et  se  refroidit.  Un  mé- 
decin stupide  le  saigna,  ce  qui,  alors  comme  aujourd’hui 
en  pareil  cas,  cause  la  mort.  Il  était  à la  veille  d’être 
nommé  cardinal,  le  pape  ne  pouvant  s’acquitter  des 
sommes  énormes  qu’il  lui  devait  qu’en  lui  conférant 
les  bénéfices  attachés  à cette  haute  dignité. 

Les  élèves  et  collaborateurs  de  Raphaël,  héritiers  de 
sa  manière,  sont  nombreux  ; les  plus  célèbres  sont  : 
Julio  Pippi  dit  Romano,  le  seul  peintre  qui  soit  né  à 
Rome  (1492-1546).  Il  n’a  guère  hérité  de  sa  grâce,  car 
son  style  est  dur  et  insensible.  Il  fut  chassé  de  Rome, 
dit-on,  à l’occasion  de  compositions  licencieuses  que  les 
poésies  érotiques  de  l’Arétin  lui  avaient  inspirées.  Le 
duc  de  Mantoue  en  fit  une  espèce  d’intendant  des  Beaux- 
Arts,  chargé  des  travaux  d’architecture,  de  sculpture, 
de  peinture  et  de  décoration,  et  même  d’ingénieur.  Les 
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fresques  de  la  Salle  des  Géants  au  Palais  du  T,  n’ont 
pas  gardé  leur  renom  de  la  première  heure  ; leur  hardiesse 
sauvage  si  appréciée  des  Carraches  et  de  notre  école 
du  temps  de  Louis  XIV,  n’a  pu  les  garantir  contre  le 
discrédit  de  leur  faible  valeur  pittoresque  : V Adoration 
des  Bergers  du  Louvre  donne  un  juste  échantillon  de 
son  style  rude  et  sans  naïveté.  Luca  Penni  dit  le  Fat- 
tore  à cause  du  rôle  d’intendant  qu’il  exerça  auprès  de 


leurs  peintres  de  portraits  : Raphaël  en  est  un  exemple, 
après  tant  d’autres.  Les  portraits  de  Léon  X,  de  Jules  II 
et  de  la  belle  femme,  faussement  appelée  la  Forna- 
rina^^^  de  la  Tribune  de  Florence  qu’on  a cherché  sans 
raison  à lui  contester,  ceux  de  Balthazar  Castiglione  et 
du  Jeune  homme  pensif  au  Louvre  le  mettent  au  pre- 
mier rang  en  ce  genre. 

Après  avoir  été  considéré  depuis  sa  mort  comme  le 
maître  indiscuté,  le  maître  par  excellence,  on  s’avise 
aujourd’hui  de  contester  cette  supériorité.  On  l’accuse 
d’être  trop  idéaliste,  comme  s’il  avait  cherché  cet  idéal 
en  dehors  delà  vérité  et  de  la  nature  et  comme  si  le 
Beau  n’était  pas  toujours  le  but  suprême  de  l’art.  Mais 
Raphaël  étant  avant  tout  un  grand  décorateur,  même 


Fig.  220  — Raphaël. 

Portrait  de  la  belle  femme,  faussement 
appelée  la  Fomarina. 


Raphaël;  le  toscan  Pé- 
rime del  Vaga;  Polidoro 
Caldara,  dit  le  Caravag- 
gio,  furent  aussi  d’habiles 
dessinateurs  et  des  déco- 
rateurs ingénieux  qui  mi- 
rent à la  mode  la  pein- 
ture en  camaïeu,  et  J ean 
d’Udine  se  rendit  célèbre 
par  ses  inventions  orne- 
mentales dont  il  entoura 
souvent  les  fresques  de 
Raphaël, comme  celles  des 
Loggie  du  Vatican. 


Les  peintres  d’histoire 
ont  toujours  été  les  meil- 
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dans  ses  tableaux,  à part  quelques  pages  d’un  sens  plus 
intime,  il  n’est  pas  étonnant  qu’on  ait  hasardé  ces  criti- 
ques dans  un  temps  où  la  peinture  d’histoire  murale 
est  si  mal  comprise  et  ses  lois  si  mal  observées.  On  a dit 
qu’il  était  plus  ingénieux  que  créateur,  et  que  son  style 
était  le  produit  de  l’aisance  qu’il  avait  de  s’assimiler  les 
qualités  des  autres  : on  n’a  pas  osé  dire  pourtant  qu’il 
avait  été,  avant  les  Carraches,  un  adroit  éclectique. 
Certes  Raphaël  résume  toutes  les  tendances  giacieuses 
de  l’art  italien  depuis  Giotto,  comme  Michel-Ange  les 
tendances  dramatiques  des  Orcagna  et  des  Signorelli,  le 
côté  âpre  et  rude  toscan  à côté  du  gracieux.  On  a fait 
trop  bon  marché  vraiment  de  cette  personnalité  si 
entière  et  puissante  qu’elle  imprime  son  caractère  à 
tout  ce  qu’elle  touche,  crée  et  transforme. 

Fra  Bartolomeo  (1475-1517)  naquit  la  même  année 
que  Michel- Ange  : l’art  italien  n’a  pas  de  plus  grande  et 
noble  figure.  C’est  un  artiste  de  premier  ordre  auquel 
il  n’a  manqué  que  de  grands  travaux  pour  être  au  pre- 
mier rang.  Supérieur  à Raphaël  par  le  clair-obscur  et  le 
coloris,  il  lui  enseigne  le  style  grandiose  par  la  fierté  et 
le  galbe  du  geste  efr l’ampleur  des  draperies  et  du  mo- 
delé. Nul  plus  que  lui,  si  ce  n’est  Léonard,  son  maître 
de  prédilection,  n’excelle  à donner  tant  de  relief  à ses 
figures  par  la  juste  dégradation  des  tons  et  des  teintes 
et  l’enveloppe  des  contours.  Disciple  d’abord  de  Cosi- 
mo  Rosselli  qu’il  quitta  pour  étudier  les  antiques  du 
jardin  des  Médicis  et  surtout  les  œuvres  de  Léonard  de 
Vinci,  ses  progrès  furent  si  rapides  qu’il  acquit  bientôt 
une  réputation  de  dessinateur  et  de  coloriste,  qualités 
rarement  réunies  alors  dans  l’école  florentine  : il  est 
vrai  que  dans  la  doctrine  de  Léonard,  la  couleur  est 
dépendante  du  clair-obscur,  ce  qüi  est  le  propre  des 
luministes. 

Fra  Bartolomeo  est  le  premier  qui  profita  de  l’en- 
seignement de  Léonard  par  l’étude  de  ses  œuvres. 
Devenu  maître  il  s’associa  avec  Mariotto  Albertinelli 
son  condisciple  chez  Roselli,  lequel  s’était  si  bien  assi- 
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inilé  sa  manière  qu’il  ne  faisait  qu’un  avec  lui,  avec  cette 
différence  que  Mariotto  était  la  main  et  lui  le  cerveau. 
Leurs  caractères  pourtant  étaient  bien  différents,  car 
Baccio  était  rigide  de  mœurs  et  enclin  aux  pratiques 
religieuses,  tandis  que  son  associé,  quelque  peu  irres- 
pectueux à l’endroit  des  prêtres,  aimait  le  plaisir  et  le 
recherchait.  Ils  restèrent  unis  jusqu’au  moment  où 

Fra  Jeronimo  Sa- 
vonarola  vint  de 
Ferrare  à Florence 
pour  prêcher  contre 
le  relâchement  des 
mœurs;  cet  espèce 
de  fou  mystique, , 
dont  l’éloquence 
était  irrésistible, 
devint  le  cheLde  la 
faction  des  Pia- 
gnoni  et  chassa  •] 
Pierre  de  IVIédicis  j 
de  Florence.  Baccio 
comme  beaucoup 
de  peintres  s’en- 
gouèrent des  idées 
de  ce  fougueux  ré- 
formateur qui  prohibait  la  peinture  profane  et  le  nu 
dans  l’art,  comme  chose  immorale  et  pernicieuse,  con- 
formément à l’étroitesse  de  l’esprit  monacal.  Ses  prédi- 
cations véhémentes  eurent  un  tel  effet  sur  un  certain  . 
nombre  de  peintres  parmi  lesquels  Baccio,  Lorenzo  di 
Credi,  Botticelli,  etc.,  qu’il  les  porta  à brûler  pendant  , 
le  Carnaval,  sur  la  place  publique,  leurs  études, 
tableaux,  statues  où  le  nu  apparaissait,  au  grand  : 
dommage  de  l’art,  ainsi  que  des  livres  profanes,  des  ins-  J 
truments  de  musique,  des  chaînes,  des  miroirs  et  autres  1 
objets  de  luxe. 'Après  la  mort  affreuse  de  Savonarola,  * 
Baccio  ayant  fait  le  vœu, pendant  l’émeute  sanglante,  de  f 
se  faire  moine,  s’il  échappait  àlamort,  allaàPrato  (1500)  f 
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Fig.  222.  — Ea  Vierge  Glorieuse  de  Fra  Bartolomeo. 

qu’il  connut  Raphaël  (1506)  et  qu’il  se  lia  d’amitié  avec 
lui;  en  1511,  il  signe  et  date  le  grand  tableau  du  Lou- 
vre le  Mariage  de  sainte  Catherine  peint  pour  l’église 
de  San-Marco,  œuvre  excellente,  mais  inférieure  en 
qualités  pittoresques  au  tableau  de  moindre  dimension, 
du  même  musée,  V Annonciation.  Mais  c’est  à Florence, 
dans  les  églises  et  les  musées  qu’il  convient  d’apprécier 
la  haute  valeur  et  l’ampleur  du  style  de  Fra  Bartolo- 
meo et  ses  œuvres  ne  sont  pas  le  moindre  attrait  de 
cette  ville  si  riche  en  chefs-d’œuvre  artistiques. 

On  attribue  généralement  au  Frate  l’invention  du 


et  prit  l’habit  de  saint  Dominique.  Pendant  quatre 
ans,  il  ne  s’occupa  que  de  pratiques  religieuses,  mais 
à la  fin,  vaincu  par  les  instances  du  prieur,  il  reprit  ses 
pinceaux  pour  peindre  une  de  ses  plus  poétiques  com- 
positions : la  Vierge  portée  par  les  Anges  apparaissant  à 
saint  Bernard.  Il  revint  à Florence  quelques  mois  après 
conventuel  de  Saint-Marc,  apportant  cette  œuvre  em- 
preinte d’un  sentiment  vraiment  céleste.  C’est  peu  après 
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mannequin  pour  poser  les  draperies  des  personnages  : 
je  crois  qu’il  faut  entendre  seulement  par  là  qu’il  le  per- 
fectionna. Ce  qui  est  certain  c’est  qu’il  fut  le  premier  à 
mettre  en  pratique  le  précepte  de  Léonard  de  Vinci,  tou- 
chant la  grisaille  préalable,  c’est-à-dire  le  dessous  de 
la  peinture  en  clair-obscur,  chiaro-oscuro,  qui  servait 
de  base,  de  substruction,  pour  recevoir  solidement  les 
glacis,  velature,  et  demi-pâtes  qui  donnaient  le  mo- 
delé et  le  coloris  définitifs.  La  couleur,  quelque  riche 
qu’elle  soit,  n’est  dans  l’école  florentine  qu’un  agrément, 
une  dépendance  du  clair-obscur  : ce  qui  est  la  vue  la 
plus  haute  de  l’art.  C’est  ainsi  que  l’ont  entendu  après 
lui  les  Andrea  del  Sarto,  les  Sodoma,  luministes  plutôt 
que  coloristes. 

Plus  jeune  de  treize  ans  que  le  Frate,  Andrea  del 
Sarto  (1488-1530)  est  le  dernier  des  grands  peintres  flo- 
rentins. Par  la  souplesse  de  son  esprit,  il  sut  allier  sans 
effort  la  fierté  du  style  de  Michel- Ange  à la  grâce  de 
Léonard,  non  sans  leur  donner  un  caractère  original 
qu’il  devait  à ses  dessins  d’après  nature, -restés  au  nom- 
bre des  plus  beaux  qu’on  ait  faits.  Dessinateur  impec- 
cable, coloriste  harmonieux  à la  façon  des  florentins, 
c’est  un  incomparable  décorateur,  bien  supérieur  dans 
ses  fresques,  comme  Raphaël,  à ses  tableaux.  Ses  con- 
temporains le  proclamèrent  sans  défauts  senza  errori. 
Toutefois  il  n’a  pas  l’élévation  de  style  de  ses  grands 
devanciers,  ni  leur  majestueuse  simplicité. 

Il  s’appelait  de  son  vrai  nom,  Andrea  d’Agnolo  : son 
père  était  tailleur,  sarto,  de  là  son  surnom  : il  fut  élève 
de  Pietro  di  Cosimo,  mais  son  véritable  maître  fut 
Fra  Bartolomeo  qui  l’initia  à la  doctrine  de  Léonard 
de  Vinci.  Il  débuta  par  une  œuvre  magistrale  ; les  fres- 
ques en  clair-obscur  du  Scalzo  représentant  l’histoire 
de  saint  Jean.  Le  Cenacolo  peint  à fresque  dans  le  ré- 
fectoire du  cloître  de  San-Salvi,  et  préservé  miraculeu- 
sement de  l’incendie  lors  du  siège  de  Florence,  étonna 
par  sa  nouveauté  dans  un  sujet  tant  de  fois  représenté 
avant  lui.  Certains  de  ses  tableaux,  envoyés  en  France, 
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plurent  tant  à François  qu’il  désira  ardemment 
l’attacher  à son  service,  et  Andrea  consentit  à venir  en 
France.  Il  y peignit  divers  tableaux  entre  autres  laC/îa- 
nï^223  (lu  I^ouvre,  datée  de  1518  et  le  portrait  du  dau- 
phin, âgé  de  quatre *mois,  qui  a disparu.  A propos  de  ce 
voyage,  Vasari  a propagé  une  odieuse  calomnie  qui 
depuis  a terni  la 
mémoire  de  ce 
grand  peintre  et 
qu’il  importe  de 
dévoiler.  Il  raconte 
qu’Andrea,  sur 
certaines  nouvel- 
les arrivées  de  Flo- 
rence, sollicita  du 
roi  un  congé  tem- 
poraire  et  que 
François  P^",  au 
moment  de  son  dé- 
part, lui  confia  une 
forte  somme  pour 
servir  à l’achat 
d’œuvres  d’art, 
tant  anciennes  que 
-modernes,  dont  le 
choix  lui  était 
laissé,  et  qu’il  rap- 
porterait à son  retour,  mais  qu’arrivé  à Florence  auprès 
de  sa  femme,  il  réunit  plusieurs  amis  en  compagnie  des- 
quels il  oublia  le  travail  et  sa  mission  en  faisant  bom- 
bance suivie,  jusqu’à  ce  qu’il  eut  tout  gaspillé,  son 
gain  et  l’argent  confié.  Ce  qu’ayant  appris,  le  roi  jura 
dans  sa  colère  de  lui  faire  un  mauvais  parti  si  jamais 
il  tombait  entre  ses  mains,  et  qu’ ainsi  Andrea,  resté 
à Florence,  et  redevenu  pauvre,  vivait  dans  l’oppro- 
bre. Pourtant,  ajoute-t-il,  il  s’arrachait  parfois  à ces 
occupations  pressantes  pour  exécuter  un  tableau  avec 
l’intention  de  l’offrir  au  roi  dans  l’espoir  d’en  obtenir 


ATHÉNA 


238 

son  pardon,  mais  que,  besogneux,  il  ne  résistait  pas 
à le  vendre  à la  première  occasion,  et  qu’étant  enfin 
survenue  l’effroyable  peste  de  Florence  de  1529,  An- 
drea, abandonné  par  sa  femme,  cause  de  tous  ses  mal- 
heurs, mourut  de  l’épidémie,  sans  s’être  acquitté  envers 
le  roi.  Qu’ Andrea  ait  souffert  d’être  éloigné  de  sa 
jeune  femme,  cela  est  naturel,  et  il  n’est  pas  douteux 
qu’il  dût  s’ennuyer  autant  de  Florence,  milieu  autre- 
ment artistique, 
cher  à ses  goûts 
et  à ses  affinités  et 
où  l’attendaient 
tant  de  beaux  tra- 
veaux  à fresques 
peu  payés,  il  est 
vrai,  mais  plus  uti- 
les à sa  gloire, 
chose  dont  il  était 
plus  soucieux  que 
de  faire  une  vul- 
gaire fortune. 
Quant  à l’argent 
du  roi,  Vasari  sa- 
vait bien  que  le  ga- 
lant monarque  en 
avait  fait  gracieu- 
sement l’abandon 
en  priant  la  veuve  de  le  garder  en  souvenir  des  bons 
services  de  l’illustre  défunt.  Fe  vrai,  c’est  que  Vasari 
avait  à assouvir  une  vengeance  : pendant  quelque 
temps,  il  avait  été  l’élève  d’Andrea,  et  comme  tel. 
vivait  sous  son  toit,  et  que  se  croyant  plus  avantagé 
du  côté  physique  et  intellectuel  que  son  maître,  dont 
il  se  plaît  à toute  occasion  de  ridiculiser  la  balourdise 
et  la  timidité,  il  s’était  hasardé  à faire  la  cour  à la 
belle  Fucrezia  del  Fede,  laquelle  s’en  étant  plainte  à 
son  mari,  celui-ci  le  mit  incontinent  hors  de  sa  maison. 

F’ œuvre  qu’ Audi  ea  produisit  dans  le  court  espace  de 


Fig.  224.  — Andrea  del  Sarto. 
Fresque  (Fragment.) 
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son  retour  de  France  vers  151g  et  la  peste  de  Florence 
qui  suivit  le  siège  et  le  sac  de  la  malheureuse  cité, 
trahie  et  livrée  aux  impériaux  et  aux  papalins,  par  Ma- 
latesta  et  Baglioni,  son  condottiere,  le  14  août  1530, 
est  considérable  et  de  premier  ordre  : il  continue  les 
fresques  monochromes  du  Scalzo  qu’il  termine  en  1526, 
à peu  près  à la 
même  époque  qu’il 
peint  l’adorable 
Madone  del  Sacco 
au  grand  cloître  de 
l’Annunziata,  une 
des  plus  fraîches, 
poétiques  et  sua- 
ves conceptions  de 
l’art  (1525).  Dans 
le  parvis  ou  cortile 
de  cette  église  célè- 
bre, il  ajoute  aux 
cinq  grandes  fres- 
ques concernant  la 
vie  de  saint  Phi- 
lippe Benizzi,  fon- 
dateur des  Servi- 
tes,  qu’il  avait 
exécutées  dans  sa 
j eunesse , vers  1 5 1 0 , 

V Adoration  des  Mages  et  la  Naissance  de  la  Vierge,  ter- 
minées vers  1525,  qui  sont  certainement,  par  leur  clair- 
obscur  transparent  et  soutenu,  par  le  charme  incompa- 
rable d’un  coloris  clair  et  harmonieux  et  surtout  par 
leur  style  fier  et  attendri,  parmi  ce  que  la  peinture  a pro- 
duit de  plus  parfait.  On  montre  au  premier  plan  de  la 
première  fresque,  Jacopo  Sansovino  et  l’artiste  lui- 
même,  et  dans  la  seconde,  l’altière  figure  de  femme  au 
milieu  de  la  composition  est  le  portrait  de  la  belle  lyucre- 
zia  del  Fede,  sa  femme,  qu’on  retrouve  encore  à Madrid, 
peinte  aussi  par  Andrea.  Doué  d’une  facilité  prodigieuse 
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et  d’un  génie  inventif  extraordinaire,  ne  vivant  que  pour 
son  art  et  comptant  pour  rien  le  reste,  il  laissa,  d’une 
vie  laborieuse  et  sereine,  malheureusement  trop  courte, 
un  ensemble  de  peintures  à fresques  et  à l’huile  vrai- 
ment considérable  et  par  le  nombre  et  par  la  valeur. 
Florence  fut  à peu  de  chose  près  le  centre  de  son  acti- 
vité et  c’est  là,  où  l’on  peut  seulement  apprécier  l’im- 
mensité et  l’étendue 
de  son  génie  : mal- 
heureusement  le 
temps  aveugle,  là 
comme  ailleurs,  a 
anéanti  beaucoup  de 
• merveilles  dues  à son 
pinceau.  Celles  qui 
restent  nous  mon- 
trent Andrea  del  Sar- 
to,  modeste  et  cher- 
cheur, ne  cessant  de 
progresser  jusqu’à  sa 
mort,  grâce  à son 
culte  de  la  nature 
qu’il  ne  laissa  jamais 
de  consulter  sur  tou- 
tes les  parties  de  son 
art,  comme  l’attes- 
tent encore  ses  pein- 
tures du  dôme  de  Pise,  quatre  panneaux  d^u  chœur, 
dont  le  plus  remarquable  représente  saint  Jean  et  la 
sainte  Agnès^’^^  si  connue.  Si  les  églises  de  Florence 
et  des  environs  sont  riches  de  ses  fresques,  les  musées 
ne  sont  pas  moins  pourvus  de  ses  tableaux.  Tous 
pourraient  êtres  cités  : contentons-nous  de  ne  le  faire 
que  pour  les  plus  connus,  comme  aux  Offices,  la  Vierge 
aux  Harpies  antérieure  à la  Charité,  du  Louvre  qui  pos- 
sède encore  de  lui  une  adorable  Sainte  Famille  avec 
sainte  Elisabeth;  à Pitti,  la  Déposition  de  Croix,  l’i4s- 
sompHon,  la  Vierge  glorieuse  portée  sur  les  nues,  la  Dis- 


Fig.  226.  — Andrea  del  Sarto. 
l,a  Sainte  Famille. 
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pute  de  la  Sainte  Trinité,  etc.,  le  Sacrifice  d' Abraham, 
du  Musée  de  Madrid,  peut  être  aussi  compté  au  nombre 
de  ses  premiers  chefs-d’œuvre. 

De  la  même  famille,  et  plus  directement  héritier 
de  Léonard,  créateur  du  style  moderne,  est  Antonio 
Bazzi  (1479-1554)  qu’il  me  répugne  d’appeler,  avec 
Vasari,  le  Sodoma,  bien  que  sous  ce  surnom  infamant 
il  soit  passé  à la  posté- 
rité. Incontestablement  - 
il  eut  encore  des  affinités 
évidentes  avec  P'ra  Bar- 
tolomeo  et  Andrea  del 
Sarto,  et  comme  ce  der- 
nier, il  fut  en  butte  aux 
constantes  calomnies  de 
Vasari.  Outre  ses  rancu- 
nes personnelles,  cet  écri- 
vain partial  a deux  gran- 
des haines,  au  moyen  des- 
quelles il  s’ingénie  à faire 
sa  cour  à Michel- Ange  en 
la  personne  de  ses  deux 
rivaux  : Léonard  de  Vinci 
et  Raphaël  ; mais  comme 
il  n’ose  pas  trop  ouvertement  s’attaquer  à ces  colos- 
ses, c’est  sur  le  dos  des  artistes,  qui  de  près  ou  de  loin 
relèvent  d’eux,  que  lâchement  il  se  rattrape  en  toute 
occasion.  Que  Bazzi,  à l’exemple  de  son  maître  divin,  ait 
aimé  et  recherché  la  société  des  beaux  jeunes  gens, 
même  imberbes,  attirés  en  sa  compagnie  par  ses  belles 
manières  et  son  mérite  ; qu’il  ait  étonné  ses  contempo- 
rains siennois  par  son  goût  pour  le  luxe  et  l’éclat,  par 
sa  passion  pour  les  animaux  exotiques  ou  rares;  que 
par  ostentation,  lui,  fils  de  cordonnier,  mais  anobli  par 
les  prérogatives  de  sa  maîtrise,  il  ait  prétendu  au  pre- 
mier rang  parmi  la  noblesse  siennoise  ; qu’il  ait,  par 
son  humeur  joviale  et  son  esprit  fantasque  et  facétieux 
mérité  dans  une  certaine  mesure  le  sobriquet  de  Mat- 
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taccio227^  \q  grand  fou,  qu’il  dut  plutôt  à l’envie  qu’il 
suscitait  et  même  excitait,  et  dont  d’abord  les  bons 
moines  de  Mont-Oliveto  l’avaient  en  riant  affublé,  cela 
se  peut'’ et  se  comprend,  mais  n’a  rien  que  d’innocent, 
et  n’accuse  d’aucun  vice  sa  mémoire.  Le  chroniqueur 

haineux  s’est  plu  à 
ramasser  les  bas 
propos  des  niais  ou 
des  envieux  que 
ses  plaisanteries  ou 
sa  valeur  avaient 
offusqués,  à moins, 
ce  qui  est  dans  ses 
habitudes  encore, 
qu’il  ne  les  ait  in- 
ventés. Le  grand 
tort  de  Bazzi  était 
surtout  à ses  yeux 
d’avoir  été  l’élève 
de  Léonard,  le 
compétiteur  de 
Michel  - Ange . Au 
surplus  son  œuvre 
entière,  où  le  beau 
et  la  piété  se  trou- 
vent exprimées 
avec  tant  d ’ élé- 
Fig.228.  — neSodoma.  — TeChi-istàlaColonne.  g^UCC  COnvainCUC, 

proteste  contre 
cette  infamie.  Il  n’est  pas  d’exemple  où  un  être  vil 
ait  atteint  un  tel  degré  d’élévation  ; mais  Bazzi,  aux  yeux 
de  Vasari,  à défaut  d’autres  griefs  inconnus,  avait  le 
tort  d’être  l’élève  heureux  de  Léonard  de  Vinci. 

Antonio  Bazzi,  natif  de  Vercelli,  dans  le  Piémont, 
vint  jeune  à Milan  se  mettre  sous  la  direction  de  Léo- 
nard : ses  progrès  furent  rapides  et  surprenants  et  bien- 
tôt il  ne  lui  manqua  plus  qu’un  milieu  propice  pour 
développer  et  affermir  son  génie  et  parvenir  au  premier 
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rang.  ^lais  étant  venu  à Sienne,  à peine  âgé  de  vingt 
ans,  introduit  par  les  Spannocchi,  famille  puissante  de 
marchands  et  banquiers,  ce  qui  était  souvent  tout  un 
alors,  il  s’y  établit  définitivement  et  s’il  y trouva  toute 
occasion  de  produire,  il  n’y  rencontra  pas  cette  émula- 
tion qui  stimule  les 
progrès.  Il  y pro- 
duisit une  œuvre 
considérable,  mais 
inégale  et  sans  te- 
nue, car  à côté  de 
morceaux  de  pre- 
mier ordre  qui  le 
proclament  l’émule 
d’Andrea  del  Sarto 
et  de  Raphaël,  on 
y déplore  trop  de 
défaillances.  Com- 
me eux  c’était  un 
fresquant  admira 
ble  et  si  habile  qu’il 
peignait  directe- 
ment sur  l’enduit 
sans  carton.  Son 
style  est  facile, 
aisé,  empreint 
d’une  grâce  et  d’un 
charme  péné- 

, . , , . Fig.  229.  — Le  Sodoma.  — Saint  Sébastien. 

trants,  d un  senti- 
ment pathétique,  mystérieux  et  élégant.  Ses  œuvres  les 
plus  vantées  sont  : la  Déposition  de  Croix  à l’église  San- 
Francesco  où  se  trouve  aussi  son  Christ  à la  Colonne^-^, 
une  des  plus  belles  créations  de  la  Renaissance,  ainsi 
que  le  fameux  Evanouissement  de  sainte  Catherine  de 
Sienne  à San-Domenico,  où  le  pathétique  mystique 
atteint  son  plus  haut  degré  d’expression  avec  les 
moyens  raffinés  du  style  moderne  et  ses  fresques  célè- 
bres de  Mont-Oliveto,  près  de  Sienne.  On  admire  à Flo- 


ATHÉNA 


244 

rence  un  Saint  Sébastien^^^,  figure  d’une  grâce  et  d’une 
souplesse  de  dessin  et  d’exécution  des  plus  rares  et  à 
Pise,  dans  le  dôme,  le  Sacrifice  d' Abraham,  qui  fut 
transporté  à Paris  en  1815.  Vasari  le  fait  mourir  à l’hô- 
pital, à l’âge  de  75  ans,  ce  qui  n’est  pas  prouvé,  par 
bonheur  pour  les  Siennois.  Le  Pacchia,  auteur  d’une 
Visitation  au  Musée  de  Sienne  et  surtout  le  Beccafunii 
dont  la  Mort  de  la  Vierge,  à l’église  San-Bernardino, 
proclame  le  mérite,  sont  ses  élèves  et  ses  imitateurs. 
Ce  dernier  est  surtout  célèbre  pour  avoir  eu  l’idée 
géniale  d’appliquer  les  grafiiti  au  pavement  du  dôme 
de  Sienne,  œuvre  considérable  et  espèce  de  gravure 
colossale  en  traits  creusés  dans  le  marbre  blanc  et 
remplis  de  noir,  au  moyen  desquels  il  a reproduit  la 
plupart  des  sujets  de  la  Bible. 
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École  Vénitienne. 


Pendant  que  l’école  florentine  et  les  écoles  ombrien- 
ne et  milanaise  qui  en  dérivent,  s’illustraient  par  les 
œuvres  immortelles  de  leurs  grands  maîtres,  l’école 
vénitienne,  qu’aucune  n’avait  devancée  auparavant,  ne 
fut  pas  la  dernière  à s’ouvrir  à la  grande  réforme  de 
Léonard  de  Vinci.  En  effet  son  souffle  universellement 
régénérateur,  avait  su  révéler  aux-  divers  centres 
artistiques  régionaux  la  conscience  de  leur  personna- 
lité, la  formule  de  leurs  tendances  particulières,  en  leur 
donnant  les  moyens  de  les  manifester  librement.  Cha- 
que école  lui  dut  la  possibilité  d’ affirmer  son  caractère 
distinctif  et  local.  Malgré  les  progrès  de  l’art,  les  maî- 
tres de  la  fin  du  xv®  siècle  n’avaient  su,  avant  lui,  don- 
ner à leurs  compositions  le  n«ouvement  et  la  vie.  Leurs 
personnages,  étaient,  pour  l’ordinaire,  indifférents  les 
uns  aux  autres,  figés  et  contraints  en  un  certain  nom- 
bre d’attitudes  consacrées,  plus  communes  à la  sta- 
tuaire qu’à  la  peinture  : ce  qui  donnait  à l’ordonnance 
de  leurs  tableaux,  une  symétrie  confinant  trop  sou- 
vent à une  certaine  uniformité  qu’on  pourrait  appeler 
canonique.  Cet  isolement,  cette  rigidité  ordinaires  aux 
tableaux,  dits  d’autel,  refroidissaient  même  les  fres- 
ques. Tout  change  avec  Léonard  : les  figures  s’agitent, 
s’animent,  parlent  et  sentent;  les  sujets,  expectants 
jusque-là,  prennent  du  mouvement,  se  groupent,  s’at- 
tirent en  une  action,  une  pensée,  une  passion  commune, 
se  concentrent  vers  le  personnage  principal,  concou- 
rent à l’envi  à l’expression  dominante  à l’aide  des 
moyens  d’expression  propres  à la  peinture  : la  ligne,  le 
cair-obscur  et  la  couleur,  par  lui  définis,  révélés  et 
réunis.  Les  écoles  s’émancipent,  cherchent  et  affirment 
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leur  propre  voie  en  toute  indépendance.  C’est  surtout  à 
Venise  que  cette  transformation  radicale  s’accomplit 
plus  rapide,  et  unanime.  Giorgione  surgit  comme  un 
météore,  et  tous  les  praticiens,  jeunes  ou  vieux,  devien- 
nent ses  élèves,  jusqu’à  son  vieux  maître  Giovanni  Bel- 
lini.  Jamais  initiateur  n’eut  un  pareil  empire.  Qui 
l’avait  initié  aux  secrets  de  Léonard,  fondateur  du 
st3de  moderne?  Où  le  rencontra-t-il,  ou  plutôt  où  put- 
il  étudier  ses  tableaux  ? L’ histoire  est  muette,  mais 
qu’importe.  Ce  qui  est  certain,  c’est  qu’il  adapta  sa 
méthode  au  tempérament  vénitien  plus  sensible  aux 
manifestations  de  la  vie  par  la  couleur,  qu’à  l’expression 
morale,  tout  en  s’efforçant  d’appliquer  ses  autres  et 
plus  intimes  préceptes  dans  la  mesure  que  le  génie  de 
sa  race  le  lui  permettait;  et  il  réussit  d’emblée  avec 
une  assurance,  un  tact,  une  ampleur  qui  contrastent 
hautement  avec  la  manière  sèche,  timide  et  maigre  de 
ses  devanciers;  et  ce  qui  a lieu  de  nous  étonner,  c’est 
qu’une  pareille  révolution  était  le  fait  d’un  tout  jeune 
homme,  âgé  à peine  de  vingt  ans,  mais  il  était  vibrant, 
communicatif  et  son  pinceau  était  éloquent,  persuasif 
et  souverain.  Giorgio  Barbarelli,  dit  le  Giorgione,  à 
cause  de  sa  haute  taille  (1478-1511),  naquit  à Castel- 
franco,  près  de  Trévise;  ayant  montré  dès  so'n  plus 
jeune  âge,  une  vocation  évidente  pour  la  peinture,  son 
père  le  conduisit  à Venise  pour  le  mettre  sous  la  direc- 
tion de  Giovani  Bellini.  Ses  progrès  furent  rapides  et 
ses  débuts  firent  sensation.  Le  tableau  de  Castelfranco 
qu’il  fit  alors,  La  Vierge  avec  saint  Libéral  et  saint 
François,  laisse  déjà  percer  sous  la  tradition  de  Bel- 
lini sa  personnalité  encore  novice.  Malheureusement  les 
œuvres  de  plus  d’importance  qu’il  exécuta  ensuite  à 
Venise  et  qui  établirent  sa  réputation  et  sa  précoce 
suprématie,  ont  toutes  disparu.  C’étaient  des  fresques 
superbes  qui  décoraient  la  façade  des  palais  vénitiens, 
œuvres  éphémères,  les  exhalaisons  paludéennes  les 
ayant  depuis  longtemps  effacées.  Cette  coutume,  née 
de  l’ostentation  des  patriciens,  était  alors  très  répandue, 
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surtout  dans  Tltalie  septentrionale.  Naturellement  les 
sujets  étaient  nouveaux  et  favorisaient  singulièrement 
toute  fantaisie  pit- 
toresque : légendes 
mythologiques, 
compositions  allé- 
goriques ou  imagi- 
naires où  le  nu  do- 
minait, toute  la 
pompe  esthétique 
de  la  Renaissance. 

Ses  tableaux  à 
l’huile  sont  rares; 
le  Louvre  toutefois 
en  possède  deux 
authentiques  qui,  bien  que  d’importance  secondaire 
sont  pour  nous  de  premier  ordre  : le  -Concert  champè- 


Fig.  231.  — Barbarelli.  — La  Sainte  Famille. 


tre  et  la  Sainte  Famille  figures  à mi-corps  dans 
le  genre  des  Sacre  conversazioni.  Dans  ce  dernier,  il  se 
cherche  encore,  mais  le  premier  le  montre  en  pleine 
possession  de  son  style  et  de  sa  méthode  : il  en  a 
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trouvé  la  synthèse.  Quelle  sobriété  de  moyens,  mais 
quelle  magnificence  de  résultat  ! Il  est  obtenu  par  ces 
colorations  franches  et  locales  en  nombre  restreint, 
mais  bien  allumées  {accése,  selon  l’expression  énergique 
des  Italiens)  dont  il  a emporté  le  secret  ; leurs  vibrations 
profondes  et  puissantes  sont  tempérées  par  les  neutres 
distribués  avec  une  économie  qui  ne  sera  jamais  sur- 
passée. L’école  des  coloristes  a trouvé  en  lui  sa  formule 
définitive,  extérieure  et  sensuelle,  relevée,  ennoblie  par 
une  couleur  qui,  par  sa  synthèse,  confine  à l’idéal.  A 
considérer  sa  prodigieuse  fécondité  dont  le  détail  se 
trouve  dans  Ridolfi,  et  l’influence  prépondérante  qu’elle 
lui  avait  valu  comme  réformateur,  on  se  demande  à 
quelle  hauteur  son  génie  n’eût  pas  atteint  si  une  mort 
prématurée  ne  l’avait  frappé,  en  plein  triomphe,  à 
trente-trois  ans  ! Selon  les  uns,  il  mourut  de  la  peste, 
n’ayant  pas  voulu  s’éloigner  de  sa  maîtresse  infestée,  », 
selon  d’autres,  de  la  peine  que  lui  avait  causée  l’incons- 
tance de  cette  maîtresse  adorée,  enlevée  par  un  de  ses 
élèves  resté  obscur. 

Ses  premiers  adeptes  furent  ses  propres  condisciples  : ' 
Titien  d’abord,  qui  commença  par  imiter  sa  manière  à 
s’y  méprendre;  Palma  Vecchio,  qui  plus  tard  la  fortifia 
par  un  dessin  plus  ferme  et  sûr  ; Pordenone,  à qui  elle 
révéla  sa  fière  personnalité,  etc. 

Jacopo  Palma  dit  le  Vieux  (Vecchio)  pour  le  distin- 
guer de  son  médiocre  neveu  (1480-1528),  né  à Sérinalta, 
près  de  Bergame,  se  rendit  tout  jeune  à Venise,  poussé 
par  son  désir  d’apprendre  la  peinture  avec  Bellini,  s’y 
fit  bientôt  connaître  et  s’y  établit.  Sa  célèbre  Santa  Bar- 
bara à Santa-Maria-Formosa,  son  Saint  Pierre  in  cathe- 
dra entouré  de  plusieurs  saints,  à l’Académie  des  Beaux- 
Arts,  son  Saint  Etienne  avec  quatre  saints,  à la  Madona 
de  r Arco,  les  T rois  Grâces  ou  portraits  des  trois  sœurs, 

du  Musée  de  Dresde,  et  V Annonce  aux  Bergers,  du  Lou- 
vre, montrent  la  variété  et  la  souplesse  de  son  pinceau, 
et  l’étendue  de  son  style,  tantôt  grandiose  et  sévère, 
tantôt  idyllique  et  gracieux,  mais  toujours  noble  et 
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puissant.  D’autre  part,  son  dessin  ferme  et  savant,  ses 
draperies  larges  et  bien  étudiées,  son  coloris  tour  à tour 
énergique  ou  tendre,  son  admirable  exécution  qui  sait 
allier  la  consciencieuse  précision  des  primitifs  à l’ample 
liberté  du  style  nouveau,  eussent  réclamé  pour  lui  le 
premier  rang  s’il  eût  été  moins  modeste  et  si  sa  mort 
prématurée  n’eût  aussi  subordonné  sa  gloire  à celle  du 
Titien.  Il  eut  l’honneur  de  déterminer  le  type  féminin 
de  l’Ecole  avec  sa  Sainte  Barbe  qui,  paraît- il,  était  le 


Fig.  232.  — Palma  Vecchio.  — Les  Trois  Grâces. 


portrait  de  sa  fille  Violante,  beauté  aux  formes  géné- 
reuses et  souples,  auréolée  de  sa  chevelure  dorée,  heu- 
reuse de  vivre,  insouciante  du  reste. 

De  Bergame  aussi  et  ami  du  précédent,  fut  Lorenzo 
Lotto  (1486-1540)  qui  se  forma  également  à l’école  de 
Bellini  et  de  Giorgione,  mais  son  tempérament  débon- 
naire et  candide  lui  suggéra  un  sentiment  de  la  couleur 
moins  mâle  sans  doute  que  celui  de  ses  condisciples, 
mais  plus  particulièrement  délicat  et  tendre  qui  se 
traduisit  par  une  gamme  moyenne  oû  prévalurent  les 
teintes  claires,  blondes,  argentines  et  nacrées  qui  en 
font  un  prédécesseur  du  Tintoret  et  du  Corrège.  Ses 
meilleurs  tableaux  sont  à Venise,  épars  dans  les  églises 
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et  les  collections.  Le  Louvre  possède  plusieurs  oeuvres 
de  lui,  dont  la  Femme  adultère  qui  donne  une  idée 
moins  incomplète  de  son  talent  gracieux  et  poétique, 
mais  quelque  peu  débile  dans  le  dessin  et  l’exécution. 

A peu  près  du  même  âge  était  un  autre  élève  de  Bel- 
lini  et  de  Giorgione,  Sebastiano  Luciani  dit  del  Piombo 
(1485-1547).  D’abord  imitateur  fidèle  de  Giorgione,  il 
eut  l’occasion  d’aller  à Rome  où  il  collabora  aux  pein- 
tures de  Michel-Ange  dont  il  subit  dès  lors  l’influence 


à Rome,  représentant  la  Transfiguration  Flagella- 
tion, cette  dernière  peinte  à l’huile  sur  mur,  ainsi  que 
la  Résurrection  de  Lazare,  de  la  National  Gallery,  et  la 
Visitation,  du  Louvre,  montrent  assez  dans  quelle  pra- 
tique dépourvue  de  sincérité  et  de  naturel  l’avait  fait 
tomber  ce  compromis.  Moins  bon  portraitiste  que  ses 
condisciples  vénitiens,  ses  œuvres  en  ce  genre  où  on  le 
surprend  à imiter  Raphaël,  sont  éparses  dans  les 
musées  de  l’Europe,  et  leur  médiocrité  dément  l’attri- 
bution que  certains  critiques  allemands  lui  ont  faite  de 
nos  jours,  du  célèbre  portrait  dit,  improprement,  delà 
Fornarina,  de  la  galerie  Pitti,  jusqu’ici,  à plus  juste 
titre,  cru  de  la  main  de  Raphaël,  mais  qui  ne  pourrait 
être,  s’il  n’est  de  lui,  que  du  Giorgione  ou  de  Raima  Vec- 
chio. Rien  en  effet  dans  son  œuvre,  toute  de  reflets 


Fig.  233.  — norenzo  Fotto. 
I,a  Femme  Adtütère  (I^uvre). 


dominatrice.  On 
dit  que  le  terrible 
et  ombrageux  flo- 
rentin eut  l’idée 
de  l’opposer  à Ra- 
phaël, en  lui  fai- 
sant colorier  ses 
cartons,  mais  il 
perdit  à ce  jeu  le 
meilleur  de  son  co- 
loris. Ses  peintures 
plus  célèbres  que 
méritantes  de  San- 
Pietro-in-Montorio 
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hétérogènes,  ne  le  montre  capable  d'un  pareil  mor- 
ceau, où  la  magie  du  coloris  de  Giorgione,  s’accorde  si 
heureusement  et  grandement  avec  la  magie  non  moins 
pénétrante  du  clair-obscur  de  I^éonard  de  Vinci. 

De  tout  autre  trempe  et  véritablement  artiste 
d’un  génie  transcendant  fut  Giovan-Antonio  Regillo, 
dit  Licinio  da  Pordenone,  du  nom  de  son  pays  natal 
(1484-1540)  dans  le  Frioul.  L’bistoire  a été  injuste 
envers  ce  grand  peintre,  qui  méritait  d’aller  de  pair  avec 
les  premiers  de  son  temps  ; mais  il  eut  le  tort  d’encou- 
rir la  jalousie  et  l’inimitié  du  Titien,  qui  craignait  en 
lui  un  rival  redoutable.  S’emportant  sur  lui  par  son 
savoir-faire  et  sa  situation  officielle  et  servi  exception- 
nellement par  sa  longue  existence,  il  parvint  à rendre 
difficile,  sinon  impossible,  son  établissement  à Venise 
pendant  sa  vie  et  à étouffer  sa  gloire  après  sa  mort.  Il 
y était  venu  jeune,  attiré  par  la  réputation  de  Giorgione, 
dont  il  apprit  rapidement  la  bonne  et  nouvelle  manière 
de  dessiner  et  de  colorier.  Doué  d’un  tempérament  éner- 
gique et  d’un  caractère  droit,  franc  et  résolu,  il  se  forma 
bientôt  un  style  fier  et  grandiose,  où  la  mâle  âpreté 
du  dessin  était  heureusement  tempérée  par  toutes  les 
séductions  harmonieuses  du  coloris.  Son  mode  de  prédi- 
lection était  la  peinture  murale  et  il  devint  un  des  plus 
habiles  fresquants  de  son  temps.  Ces  qualités  supérieu- 
res le  proclamèrent,  dès  ses  débuts,  un  maître  incompa- 
rable, et  les  commandes  ne  lui  manquèrent  pas,  mais, 
pour  les  raisons  alléguées  ci-dessus,  il  ne  put  jamais 
séjourner  à demeure  fixe  à Venise,  théâtre  d’émulation 
et  de  consécration  des  écoles  septentrionales.  De  là,  sa 
vie  vagabonde,  allant  de  bourgs  en  villes,  exécuter  des 
commandes  souvent  très  importantes  et  pour  l’ordinaire 
mal  rétribuées.  C’est  ainsi  que  son  œuvre  était  épar- 
pillée à Trévise,  à Udine,  où  il  peint  une  Annonciation 
célèbre,  à Vérone,  à Crémone,  à Mantoue,  à Gênes,  à 
Plaisance,  qui  s’honore  de  posséder  ses  fameuses  fres- 
ques de  Santa-Maria-de-Campagna,  et,  lorsque  son  in- 
constante fortune  plus  clémente  le  lui  permet,  à Venise, 
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OÙ  il  séjourne  par  intermittence.  Il  y orna  d’abord  de 
sujets  mythologiques  peints  à fresques  la  façade  d’un 
palais,  travail  dont  tout  Venise  fut  émerveillé,  par  l’é- 
clat et  la  fraîcheur  du  coloris  et  la  grandeur  du  dessin, 
et  qui  mérita  les  louanges  de  Michel- Ange,  lors  de  son 
passage  dans  cette  ville,  mais  suscita  la  jalousie  du 
Titien,  auquel  les  progrès  de  son  compétiteur  portaient 
ombrage  à tel  point,  que  lorsque  peu  après  le  Porde- 
none  exécuta  les  douze  admirables  fresques  du  cloître 
de  San-Stefano,  dont  j’ai  pu  admirer  les  superbes  ves- 
tiges, il  portait  constamment  son  épée  et  sa  rondache  à 
ses  côtés  de  peur  d’être  surpris  par  les  partisans  de  son 
perfide  rival  (Ridolfi).  Pauvre  grand  artiste  : il  ne  put 
éviter  à la  fin  les  embûches  de  ses  ennemis  acharnés  à sa 
perte  ! Son  courage  déjouant  leurs  guet-apens,  ils 
eurent  recours  au  poison,  cette  arme  des  lâches.  1] 
venait  d’arriver  à Ferrare,  attiré  par  le  duc  Hercule  II, 
pour  y terminer  les  cartons  d’une  tenture  comprenant 
dix  grands  sujets  tirés  de  l’histoire  d’Ulysse  (V Odys- 
sée) qui  devaient  servir  à l’exécution  d’Arazzi  par  des 
tapissiers  flamands.  Le  duc  l’avait  accueilli  avec  une 
faveur  marquée,  au  grand  dépit  de  ses  ennemis.  Tout 
semblait  sourire  à ce  vaillant,  jusque-là  peu  favorisé  de 
la  fortune,  mais  le  lendemain  il  mourait  subitement  au 
milieu  de  douleurs  atroces,  indices  non  équivoques 
de  l’empoisonnement  : il  n’avait  que  cinquante-six 
ans  ! En  lui  disparut  le  dernier  représentant  de  l’âge 
héroïque  de  la  peinture  vénitienne,  ou,  si  l’on  veut,  de 
l’école  coloriste.  Son  mâle  génie  se  trouvait  plus  à l’aise 
avec  la  fresque  qui  fut  le  mode  d’exécution  particuliè- 
rement^ cher  et  favorable  aux  plus  grands  peintres 
italiens,  et  grâce  auquel  ils  se  sont  surpassés.  Il  ne  lais- 
sait pas  cependant  d’exceller  dans  la  peinture  à l’huile, 
comme  le  prouvent  son  célèbre  tableau  de  San  Gio- 
vanni Elemosinario,  et  surtout  son  Saint  Laurent  Jus- 
tiniani  une  des  perles  de  l’Académie  des  Beaux-Arts 
de  Venise.  Le  Louvre  n’a  rien  de  ce  grand  peintre,  une 
des  plus  pures  gloires  de  l’art  italien. 
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Ainsi  le  Titien  resta  seul  héritier  des  conquêtes  de 
Giorgione  et  des  progrès  de  ses  élèves.  Aucun  peintre, 
si  ce  n’est  Raphaël,  ne  jouit  d’une  existence  plus  bril- 
lante et  mieux  remplie,  mais  plus  heureux  que  l’Urbi- 


Fig.  234.  — Le  Pordenone.  — Saint  Laurent  Justiniani. 

nate,  il  lui  fut  donné  de  la  prolonger  jusqu’à  l’extrême 
vieillesse.  Il  vécut  en  effet  près  d’un  siècle,  et  encore  ne 
fallut-il  rien  moins  que  la  peste,  pour  avoir  raison  d’une 
longévité  si  prodigieuse.  Sa  vie  fut  un  triomphe  perpé- 
tuel : tout  lui  réussit  comme  à souhait,  et  d’abord  il  vît 
successivement  disparaître  le  Giorgione  qui  lui  avait 
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enseigné  le  style  moderne  et  qu’il  n’eût  jamais  surpassé, 
Palma  Vecchio  et  Pordenone,  héritiers,  comme  lui, 
des  secrets  du  grand  réformateur.  Ils  lui  étaient  supé- 
rieurs par  la  fierté 
de  leur  caractère, 
par  la  noblesse  et 
la  pureté  de  leur 
style,  mais  son 
art  plus  sensuel 
convenait  mieux 
au  relâchement 
qui  s’opérait  de 
jour  en  jour  dans 
les  mœurs  véni- 
tiennes. Le  goût 
se  matérialisait. 
L’ère  des  natures 
généreuses  et 
franches  était 
passée.  Le  Titien 
se  soumit  avec 
adresse  aux  nou- 
velles conditions 
d’une  société  épi- 
curienne et  égoïs- 
te : il  fut  habile 
à flatter  les 
grands,  à s’insi- 
nuer dans  leurs 
bonnes  grâces;  il 
s’attacha  à adu- 
ler les  hommes  de 
lettres,  dispensateurs  de  la  réclame  et  de  la  réputation, 
comme  cet  odieux  Arétin  ou  le  plat  Parténio  qui  fai- 
sait un  sonnet  laudatif  pour  chacun  de  ses  portraits. 

Tiziano  Vecelli  (1477-1516)  naquit  à Pieve  di  Cadore, 
de  parents  aisés.  Son  père  le  conduisit  à l’âge  de  dix  ans 
avec  son  frère  aîné  Francesco,  à Venise  pour  étudier  les 


Fig.  235.  — Tiziano  Vecelli:  — F’ Assomption. 
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lettres  et  le  dessin,  pour  lequel  ils  montraient  tous  deux 
une  précoce  vocation  et  les  confia  à Jean  Bellini.  Titien 
imita  d’abord  son  maître,  puis  subjugué  par  la  belle  et 
nouvelle  manière  de  Giorgione,  son  condisciple,  il  sut 
si  bien  se  l’approprier,  qu’on  eût  pu  prendre  ses  tableaux 
pour  les  siens,  n’était  un  peu  de  sécheresse  et  de  mai- 
greur. C’est  sous 
cette  influence  qu’il 
exécuta  en  1 5 1 1 , 
l’année  de  la  peste 
qui  enleva  Gior- 
gione, les  fresques 
de  la  Confrérie  de 
Saint-Antoine  à Pa- 
doue,  les  seules,  sem- 
ble-t-il, qu’il  ait  exé- 
cutées de  sa  vie.  Bn 
1518,  on  plaça  au 
maître-autel  des 
Frari,  sa  célèbre  As- 
somption^^^,  aujour- 
d’hui au  Musée  de 
l’Académie  des 
Beaux-Arts  de  Ve 
nise,  vaste  toile  qui 
fit  événement  à 
cause  de  la  tendance  qui  s’en  dégage  de  matérialiser  les 
sujets  rehgieux  les  plus  symboliques  et  poétiques,  d’ail- 
leurs présentés  souvent  d’une  façon  emphatique  et  théâ- 
trale que  n’excuse  pas  leur  destination  décorative,  à 
laquelle  tout  est  subordonné.  Bst-il  rien  de  plus  affirma- 
tif à cet  égard  que  la  singulière  et  pompeuse  disposi- 
tion de  la  Vierge  de  la  famille  Pesaro  qu’il  fit  peu  après 
pour  la  même  église?  Le  fameux  tableau  du  Martyre  de 
saint  Pierre  dominicain,  que  j’ai  pu  voir  avant  qu’il  fût 
brûlé  en  1867  avec  tant  d’autres  chefs-d’œuvre,  hélas  ! 
qui  se  trouvaient  dans  la  sacristie  de  Saint- Jean-et-Paul 
(Sanzannipolo),  est  encore  un  audacieux  exemple  de 


Fig.  236.  — Tiziano  Vecelli. 

Ea  Vierge  de  la  famille  Pesaro. 
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cette  matérialisation  des  sujets  légendaires  et  sacrés.  Ce 
n’est  plus  qu’un  essai  d’adaptation  du  paysage  à la 
figure,  sujet  de  genre  démesuré  où  l’imprévu  du  site,  la 
hardiesse  des  mouvements,  plutôt  que  leur  justesse, 
les  effets  pittoresques  de  lumières,  nous  étonnent  plus 
qu’ils  édifient  notre  piété.  Mais  si  les  convenances  mora-  ^ 
les  de  la  scène  sont  peu  observées  quel  régal  pour  un 
peintre,  quelle  admirable  compréhension  de  la  couleur 
et  de  l’effet,  quelle  aisance,  quel  brio  d’exécution  ! 

Enumérer  toutes  les  œuvres  du  Titien,  sujets  reli- 
gieux, m3Tthologiques,  allégoriques,  portraits,  etc., 
serait  trop  long  ; sa  production  fut  énorme,  bien  qu’il 
eût  le  travail  lent  et  réfléchi,  ne  s’engageant  jamais  à 
livrer  ses  commandes  avant  trois  ans,  mais  il  fut  servi 
par  sa  grande  assiduité  au  travail  et  par  sa  longue  car- 
rière. Tous  les  Musées  de  l’Europe  possèdent  plusieurs 
de  ses  tableaux,  mais  c’est  à Venise  que  se  trouve  la 
majeure  partie  de  son  œuvre  et  la  plus  importante  à 
tout  point  de  vue.  Notre  Eouvre  conserve  dix-huit 
échantillons  de  son  merveilleux  talent,  dont  trois  comp- 
tent parmi  des  chefs-d’œuvre  surtout  la  Mise  au  tom^ 
beau,  qui  est  peut-êtie  ce  qu’il  a fait  de  plus  parfait,  le 
Couronnement  d' épines et  les  Disciples  d'Emmaüs, 
tous  trois  signés  ainsi  que  la  charmante  idylle  chré- 
tienne la  Vierge  au  lapin.  Ces  tableaux  n’ont  rien  de  cette 
pompe  théâtrale  qui  lui  est  familière,  mais  la  vulgarité 
des  attitudes  et  l’absence  d’idéal  des  physionomies, 
malgré  des  efforts  louables,  rares  chez  lui,  pour  s’élever 
à l’expression  dramatique,  les  font  tomber  sous  les  mê- 
mes critiques.  C’est  en  vain  qu’il  s’inspire  du  Laocoon 
pour  la  tête  et  le  mouvement  du  Christ  dans  la  Mise  au 
tombeau  ; un  Dieu  reste  impassible  dans  la  souffrance, 
il  ne  s’agite  ni  ne  crie.  Titien  est  un  peintre  avant  tout, 
non  un  penseur  ; c’est  un  tempérament,  non  un  cerveau. 

Il  pense,  il  sent,  il  voit  par  la  peinture,  c’est  un  œil,  une 
main  supérieurement  disciplinés,  obéissant  plus  aux 
sensations  qu’aux  sentiments.  Ces  dispositions  com- 
munes à toute  l’école,  mais  plus  altières  chez  lui,  de- 
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vaient  lui  faciliter  le  genre  le  plus  direct,  le  portrait. 
Titien  surpassa  les  portraitistes  les  plus  réputés.  Chose 
singulière,  il  a naturellement  plus  de  style  dans  ses 
portraits  que  dans  ses  compositions  religieuses  ou  pro- 


Fig.  237.  — Tiziano  Vecelli.  — Ee  Couronnement  d’Épines. 


fanes;  il  sait  donner  à ses  personnages  un  grand  air  de 
distinction  qui  tient  autant  à l’attitude  qu’à  l’extrême 
sobriété  de  l’effet  : il  réussit  moins  les  femmes,  sans  dou- 
te, parce  qu’un  mystère  les  environne.  Parmi  ses  por- 
traits du  Louvre  V Homme  aux  gants  est  justement 
célèbre,  ainsi  que  le  poi trait  de  François  I®^.  Celui  de 
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Laura  di  Dianti,  d’abord  maîtresse  du  duc  de  Ferrare, 
Alphonse  qui  l’épousa  en  troisièmes  noces,  présente 
une  beauté  de  femme  qu’il  a souvent  reproduite  : c’est 
elle  qu’il  a peinte  en  grande  dame  et  en  Flora,  et  qu’il 
montre  sans  voile  à la  Tribune  de  Florence,  dans  sa 
fameuse  Vénus  couchée  et  dans  V Aniiope  du  Musée 
du  Louvre  (i).  Titien  était  honoré  de  l’amitié  du  duc 
Alphonse  qui  ne  se  lassait  pas  de  faire  poser  devant  lui 
la  belle  Laura,  sous  toutes  les  apparences,  même  toute 
nue.  A ce  sujet,  rien  ne  proclame  plus  hautement  l’en- 
thousiasme que  suscitaient  alors  les  œuvres  du  pinceau, 
que  ce  besoin  esthétique  de  ce  j eune  prince  amoureux, 
de  publier  les  beautés  les  plus  intimes  de  l’objet  de  sa 
passion,  afin  sans  doute  d’attester  son  bon  goût  ou  de 
sacrifier  au  culte  du  Beau,  et  l’on  ne  sait  ce  qu’il  faut 
le  plus  admirer  ou  le  prince  qui  montre  une  telle  con- 
fiance en  son  peintre  ou  ce  peintre  qui  avait  su  s’en 
rendre  digne.  D’ailleurs  ce  type  se  rapproche  beaucoup 
de  celui  qu’il  affectionnait  pour  ses  Madones  et  ses 
saintes  et  qui  était  celui  de  sa  femme,  car  le  Titien 
était  marié  ; il  avait  commencé  à s’associer  son  frère 
Francesco  lui  aussi  excellent  peintre  et  de  même  édu- 
cation, et  leurs  affaires  étant  prospères  ils  résolurent, 
vers  1519,  de  prendre  une  domestique  pouvant  servir  de 
gouvernante  de  maison  et  de  modèle,  ce  qui  était  tout 
un  alors  pour  les  peintres  célibataires,  et  ce  qui  impli- 
quait qu’elle  devait  être  jeune  et  belle.  Ils  choisirent 
la  fille  d’un  barbier  de  Perarolo,  village  des  environs 
de  Venise,  qui  s’appelait  Cecilia.Or,  en  1525,  cette  belle 
personne  dont  les  deux  frères  n’avaient  jamais  eu  qu’à 
se  louer,  tomba  gravement  malade  au  point  que  le  Ti- 
tien, pour  légitimer  deux  enfants  qu’il  en  avait  eus, 
Pomponio  et  Orazio,  s’empressa  de  l’épouser  in  extre- 
mis, d’accord  avec  son  frère,  lequel  courut  aussitôt 
requérir  le  curé  de  la  paroisse,  San-Giovanni-Nuovo, 

(i)  Elle  n’a  rien  de  la  beauté  divine,  idéale  de  Vénus,  c’est  une  femme  réelle, 
un  portrait  de  la  tête  aux  pieds,  comme  la  Diane  de  Jean  Goujon  — le  ventre 
est  gros,  le  torse  développé,  et  arrondi  — aux  jambes  un  peu  grêles,  lascives 
et  paresseuses. 
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et  deux  témoins,  un  orfèvre  et  un  tapissier  voisins. 
Mais,  sans  doute  par  suite  du  contentement  que  Cecilia 
éprouva  de  cette  régularisation  tant  désirée,  elle  revint 
à la  vie,  et,  par  la  suite,  donna  encore  deux  enfants 
au  Titien,  deux  filles.  Ta  belle  et  célèbre  Tavinia,  dont 
son  père  fit  deux 
si  beaux  portraits, 
fut  la  seconde,  l’au- 
tre mourut  en  nais- 
sant. (Ces  détails 
sont  fournis  par  les 
fragments  de  mé- 
moires de  Fran- 
cesco Vecelli,  ré- 
cemment décou- 
verts, par  Tudwig, 
un  savant  f ouilleur 
d’archives.)  Le 
type  féminin  du 
Titien  ne  s’écarte 
pas  beaucoup  de  ce  - 
lui  créé  par  Palina 
Vecchio,  et  qui  de- 
vait se  rencontrer 
fréquemment  à Ve- 
nise, genre  de 
beauté  gracieuse, 
svelte  et  plantureuse,  à l’expression  plus  sensuelle  que 
sentimentale,  qui  est  celle  de  ses  nombreuses  Made- 
leines 

Ce  qui  fit  le  succès  du  Titien,  ce  qui  lui  valut  un  renom 
rmique  et  universel,  c’est  qu’il  répondait  en  tous  points 
et  mieux  que  tout  autre  praticien,  devancier  ou  con- 
temporain, aux  exigences  nouvelles  et  à la  tournure 
du  goût  de  sa  génération  épicurienne  et  sceptique, 
toute  à l’apparat,  au  sensualisme,  à l’extériorité  d’un 
luxe  élégant.  En  vain  les  Giorgione,  les  Palma  Vecchio, 
les  Pordenone  avaient  su  revêtir  leurs  peintures  d’une 
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grande  séduction  par  leur  admirable  coloris  en  quelque 
sorte  idéal,  par  la  sélection  des  teintes  franches  et  la 
sobriété  des  moyens,  il  leur  restait  dans  le  dessin  et  l’in- 
vention, un  fond  traditionnel  d’austérité,  qui  cadrait 
mal  avec  le  relâchement  des  mœurs  et  de  la  croyance. 
Heureusement  servi  par  son  tempérament  moyen,  le 
Titien,  s’il  ne  put  s’élever  au  grand  style,  préserva  son 
œuvre  des  trivialités  du  réalisme  ; elle  garda  de  la 
tenue  et  de  la  dignité.  La  peinture  à l’huile  qui 
devait  devenir,  à son  exemple,  le  mode  par  excellence 
de  l’École,  à cause  de  sa  souplesse,  de  ses  commodités, 
de  sa  morbidezza  et  de  ses  licences,  et  aussi,  il  est  juste 
de  le  reconnaître,  de  sa  puissance  et  de  son  étendue, 
n’avait  pas  encore  pris  le  pas  sur  la  fresque,  plus  propre 
à la  peinture  d’histoire  murale  et  aux  mâles  concep- 
tions. 

Peintre  favori  de  Charles-Quint,  qui  le  créa  comte 
Palatin  de  l’Empire,  portraitiste  recherché  des  papes, 
des  plus  grands  monarques,  des  doges,  des  cardinaux, 
des  princes,  etc.,  le  Titien  était  altéré  d’ambition,  avide 
d’honneurs,  de  profits  et  de  domination  : il  ne  suppor- 
tait pas  de  rival.  Tout  lui  portait  ombrage  à cet  égard  ; 
il  alla  même,  si  nous  en  croyons  Ridolfi,  jusqu’ à éloigner 
par  jalousie  son  frère  Francesco  de  la  peinture  en 
obtenant  pour  lui,  du  roi  Ferdinand,  le  privilège  d’un 
commerce  de  bois,  et  à chasser  de  chez  lui  le  jeune  Tin- 
toret  son  élève,  sur  la  vue  de  certains  dessins  qui  lui 
faisaient  craindre  en  lui  un  redoutable  compétiteur  dans 
l’avenir.  Pour  la  même  raison,  s’il  forma  des  élèves, 
c’était  pour  en  faiie  des  aides,  plutôt  que  des  collabora- 
teurs : aussi  ne  furent-ils  bons  après  sa  mort  qu’à  posti- 
cher  (I)  sa  manière,  à l’exception  toutefois  de  Pâris  Bor- 
done,  imitateur  non  dépourvu  de  quelque  personnalité. 
Son  fils  Orazio  rivalisa  avec  lui  pour  les  portraits  et  fit 
quelques  bons  tableaux  d’histoire,  mais  adonné  aux 


(i)  Ils  étudiaient  dans  une  pièce  voisine  de  son  studio  et  s’étant  aperçu  que 
quand  il  sortait,  plusievurs  d’entre  eux,  les  plus  habiles,  y entraient  pour  copier 
ses  tableaux,  faisant  semblant  de  l’ignorer  il  attendait  que  ces  copies  fussent  au 
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plaisirs  que  lui  facilitait  la  grande  fortune  de  son  père, 
et  qu’il  réduisit  encore  en  fumée  en  se  livrant  à l’alchi- 
mie, il  négligea  la  peinture  et  la  gloire  ; il  mourut  de 
la  peste,  la  même  année  que  son  père. 

Il  semblerait  qu’une  pareille  floraison  eût  dû  épuiser 
la  sève  artistique  de  l’École,  cependant  elle  resta  vivace  ; 
il  surgit  sans  interruption  une  nouvelle  génération 
moins  brillante, 
quoique  d’un  ca- 
ractère supérieur 
par  certains  côtés. 

Les  Tintoret,  les 
Véronèse,  les  Pâris 
Bordone,  les  Mo- 
retto,  etc.,  jetèrent 
un  nouveau  lustre 
sur  la  peinture  vé- 
nitienne. 

Pâris  Bordone 
(1500-1570), issu  de 
noble  famille  tré- 
visane,  vint  tout 

enfant  a \ enise^  et  23^,.  — Bordone. — Vertumne  et  Pomone. 

entra  comme  élève 

chez  Titien  : il  étudia  aussi  les  peintures  du  Gior- 
gione  pour  acquérir  une  manière  intermédiaire.  Son 
tableau  le  plus  célèbre,  V Anneau  de  saint  Marc  est  à 
l’Académie  de  Venise  : il  fut  surtout  renommé  pour  ses 
portraits  où  il  approche  beaucoup  de  la  valeur  de  son 
martre,  mais  avec  moins  de  franchise  dans  l’exécution 
et  moins  de  tournure  dans  la  pose.  Le  Louvre  en  possède 
deux,  dont  l’un,  celui  d’un  homme,  donne  une  bonne 
opinion  de  son  talent,  et  un  tableau  ovale  représentant 
Vertumne  et  Pomone  d’une  largeur  de  dessin  et  d’rme 
franchise  de  coloris  qui  dérivent  de  Palma  Vecchio.  Il 

point  où  il  pouvait  les  terminer  en  peu  de  temps;  alors  il  les  confisquait,  leur 
donnait  la  dernière  main  et  les  vendait  à son  profit,  de  là  le  grand  nombre  de 
répliques  de  certains  de  ses  tableaux^qui  sans  être  des  copies  ne  sont  poin- 
tant pas  des  originaux.  (Ridolfl.) 
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serait  injuste  de  passer  sous  silence  un  bon  peintre  qui 
florissait  à Brescia,  sa  patrie,  Alexandre  Bonvicino, 
dit  il  Moretto  (1498-1555),  dont  le  lyouvre possède  deux 
tableaux,  représentant  chacun  deux  saints  personnages 
debout,  d’un  bon  dessin  et  d’un  coloris  où  les  teintes 
violentes  du  vénitien  sont  tempérées  par  les  tons  plom- 
bés du  Borgognone.  Ridolfi  le  dit  élève  du  Titien,  à 
tort  sans  doute  : il  ne  put  le  connaître  que  par  des  co- 
pies comme  Raphaël,  auquel  on  attribue  bénévolement 
aussi  toute  une  influence  sur  sa  formation  à Brescia, 
dont  il  ne  sortit  guère  ; il  fut  recherché  comme  portrai- 
tiste. Ces  mêmes  qualités  brillent  dans  Girolamo  Ro- 
manino,  son  compétiteur,  également  de  Brescia,  ainsi 
que  Savoldo,  mort  après  1548,  dont  le  Rouvre  conserve 
deux  portraits  virils  aux  carnations  rm  peu  rouges, 
le  plus  important  montre  un  jeune  guerrier  revêtu  d’une 
armure  se  reflétant  dans  un  miroir,  et  que  l’on  a cru 
être  Gaston  de  Foix. 

Jacopo  Robusti,  dit  il  Tintoretto  (1512-1594),  de 
la  profession  de  son  père  {tintore,  teinturier),  est  sans 
contredit  le  peintre  le  plus  extraordinaire  qui  ait  paru, 
le  cerveau  le  plus  terrible,  selon  l’expression  de  Vasari, 
qu’ait  jamais  hanté  la  passion  de  la  peinture.  Entré 
tout  enfant  chez  le  Titien,  il  y resta  i)eu  de  temps, 
chassé,  sans  en  connaître  la  cause,  comme  nous  l’avons 
dit.  Livré  à lui-même,  il  ne  se  découragea  pas  : Venise 
après  tout  n’était-elle  pas  à cette  époque  un  vaste  et 
merveilleux  musée  où  resplendissaient  partout,  sur  les 
murs  extérieurs  des  palais  et  dans  les  églises,  dans  leur 
éclat  premier,  les  chefs-d’œuvre  des  maîtres  de  l’âge 
précédent  et  contemporain?  Mais  le  jeune  élève  suivit 
une  autre  voie  plus  propre  à dégager  sa  fougueuse  ori- 
ginalité. Il  se  procura  des  moulages  des  figures  de  Mi- 
chel-Ange et  s’enfermant  dans  sa  chambre,  il  se  mit  à 
les  dessiner  sous  tous  les  aspects,  en  dessous,  en  dessus, 
suspendues  au  plafond,  et  les  éclairant  souvent  à la 
lampe,  s’aidant  de  l’étude  assidue  de  l’anatomie  pour 
se  rendre  compte  des  proportions  de  l’ossature  et  des 


une  connaissance  approfondie  de  la  figure  humaine, 


Fig.  240.  — Tintoretto,  — Fa  Purification.  — Prado. 
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muscles.  A cette  discipline  austère,  il  acquit  rapidement 
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des  mouvements  et  des  raccourcis  les  plus  imprévus  et 
difficiles,  et  du  clair-obscur,  des  effets  les  plus  heurtés, 
les  plus  étranges  et  les  plus  enveloppés.  Mais  il  y con- 
tracta malheureusement  l’habitude  de  délaisser  l’étude 
du  modèle  vivant,  de  se  renseigner  d’après  nature, 
qu’il  semble  avoir  méprisée  à l’égal  de  Michel-Ange 
auquel  on  l’a  comparé  avec  plus  de  raison  qu’on  croyait. 
Comme  lui,  mais  avec  moins  de  grandeur,  il  tomba  dans 
le  maniérisme  et  le  conventionnel,  l’étude  de  la  nature 
pouvant  seule  nous  préserver  de  la  monotonie  par  la 
variété  infinie  de  ses  caractères  et  de  ses  apparences. 
Tout  chez  lui,  comme  chez  le  terrible  florentin,  est  céré- 
bral, imaginaire,  quant  au  dessin  : le  dessin  de  Michel- 
Ange  et  la  couleur  du  Titien,  était  la  devise  qu’il  avait 
écrite  sur  les  murs  de  son  atelier,  résumant  ainsi  ses 
aspirations  et  sa  méthode.  Mais  bien  que  sa  palette 
fût  toujours  fantaisiste  on  peut  assurer  que  son  coloris 
est  beaucoup  plus  varié  que  celui  du  Titien  : il  y sait 
trouver  toutes  les  gammes,  depuis  les  sonorités  les  plus 
violentes  jusqu’aux  nuances  les  plus  délicates  et  argen- 
tines : là  est  sa  vraie  supériorité,  primesautière  et  mul- 
tiple. 

Entraîné  par  son  tempérament  excessif,  peu  soucieux 
d’observer  les  convenances  du  sujet  qu’il  traitait,  nul- 
lement assujetti  au  contrôle  de  la  nature,  son  travail, 
tout  de  pratique,  est  prompt,  expéditif  ; il  improvisait 
sur  la  toile,  sans  étude  préalable. 

Nul  praticien  ne  procéda  avec  autant  de  fougue,  de 
verve,  de  bravoure;  il  fulmine  pinello,  comme  l’appe- 
lèrent ses  contemporains  émerveillés,  et  cette  produc- 
tion hâtive  et  excessive  devint  une  rage,  un  affole- 
ment, dans  la  seconde  partie  de  sa  carrière,  comme  une 
manie  exubérante,  extravagante,  qui  nuisit  considéra- 
blement, je  ne  dis  pas  au  développement  de  son  talent, 
mais  même  à son  maintien.  Ses  meilleures  œuvres  sont 
les  premières  en  date  : son  Miracle  de  saint  Marc  ou 
de  V Esclave,  qu’il  peignit  à trente-six  ans,  aujourd’hui 
à l’Académie  de  Venise,  est  réputé  comme  un  des  chefs- 
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d’œuvre  de  l’école  vénitienne,  ainsi  que  ces  vastes 
peintures  de  la  Scuola  di  San  Rocio  dont  V Annoncia- 
et  spécialement  la  Grande  Crucifixion,  qui,  par 
la  suite,  fit  école  au  grand  profit,  malheureusement,  de 
la  décadence;  car  il  semble  y avoir  appliqué  plus  que 
dans  toute  autre  peinture  ce  qu’il  avait  coutume  de 
dire  que  les  meilleures  couleurs  étaient  le  noir  et  le 
blanc,  le  premier,  parce  qu’il  renforce  les  ombres,  et 


Fig.  241.  — Tintoretto.  — F’ Annonciation. 


l’autre  le  relief.  Re  Cenacolo  de  la  Salute  est  encore 
considéré  comme  une  de  ses  meilleures  productions 
par  l’illusion  de  la  perspective  de  son  tableau  con- 
forme à l’architecture  de  la  salle  qui  semblait  en 
être  agrandie  du  double.  Le  Tintoret  est  un  prodi- 
gieux virtuose  qui  se  complaît  trop  souvent  dans  les 
tours  de  force.  Un  de  ses  derniers  tableaux  et  celui 
où  il  se  laissa  le  plus  aller  à la  fureur  de  l’exécution  et 
à son  imagination  déréglée  et  démesurée,  fut  son  célè- 
bre Paradiso  de  la  salle  du  Grand  Conseil,  la  plus 
vaste  peinture  à l’huile  qui  existe,  mesurant  vingt- 
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deux  mètres  sur  dix,  remplie  d’une  multitude  innom- 
brable de  figures  et  dont  quelques  têtes  bien  venues 
font  tout  l’intérêt;  il  fut  accueilli  avec  stupeur  et  admi- 
ration. La  production  de  ce  peintre  facile  est  énorme, 
et  se  trouve  en  majeure  partie  à Venise  Le  Louvre  ne 

possède  de  lui  que  des  œuvres  inférieures,  une  Susanne 
au  bain,  une  grande  esquisse  du  Paradis,  et  deux  por- 
traits, le  sien,  âgé,  et  celui  d’un  sénateur,  tableau  qui  a 
malheureusement  souffert;  la  meilleure  chose  est  peut- 


Fig.  242.  — Tintoretto.  — I,a  manne  dans  le  Désert  (Venise). 


être  une  petite  esquisse  représentant  la  Mise  au  tom- 
beau, dans  la  manière  forte.  Le  Tintoret  mourut  fort 
âgé,  à quatre-vingt-deux  ans.  Sa  vie  toute  consacrée 
à son  art,  sa  grande  et  unique  passion,  fut  celle  d’un 
homme  généreux  et  bon,  d’un  caractère  franc,  loyal, 
juste,  honnête  et  fier.  L’odieux  Arétin,  qu’à  sa  honte 
son  temps  qualifia  de  divin,  soit  pour  se  venger  de 
ce  que  le  Tintoret  ne  lui  avait  fait  encore  aucune 
avance,  soit  pour  plaire  au  parti  du  Titien,  son  ennemi, 
s’avisa  de  dire  du  mal  de  lui.  Notre  peintre,  l’ayant  ren- 
contré, l’invita  gracieusement  à visiter  son  atelier  ; il 
s’empressa  de  s’y  rendre,  croyant  y recevoir  le  don  d’un 
tableau,  mais  le  Tintoret  à son  entrée,  affectant  un 
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mouvement  de  colère,  alla  à lui  avec  un  pistolet  à la 
main  et  sans  mot  dire  mesura,  de  la  tête  au  pied,  le 
pamphlétaire  épouvanté,  lequel  s’écria  : « Que  fais-tu, 
Jacopo?  — Rassure-toi,  lui  répondit-il,  je  prends  ta 
mesure  qui  est  de  deux  pistolets  et  demi.  » L’Arétin 
se  le  tint  pour  dit  et  non  seulement  il  s’abstint  de  le 
décrier  par  la  suite,  mais  il  rechercha  son  amitié.  Ridolfi 
raconte  encore  que  sa  femme,  hère  de  lui,  l’avait  décidé 
à revêtir  la  toge  vénitienne  des  patriciens  quand  il 
sortait,  et  se  mettait  à la  fenêtre  pour  l’admirer;  elle 
tenait  sa  maison  avec  une  grande  économie,  car  malgré 
son  labeur  considérable,  ordinairement  peu  rétribué,  il 
mourut  peu  fortuné,  d’ailleurs  le  gain  était  son  moindre 
souçi.  Le  Sénat,  très  satisfait  de  ses  immenses  peintures 
de  la  Salle  du  Grand  Conseil,  le  chargea  d’en  fixer  lui- 
même  le  prix  : mais  il  s’en  excusa,  déclarant  s’en  rap- 
porter entièrement  à son  estimation,  et  la  somme  qu’il 
lui  alloua  lui  paraissant  exagérée,  il  n’en  prit  que  les 
deux  tiers  et  renvoya  le  reste;  trait  vraiment  antique 
que  renouvela  plus  tard  notre  grand  Poussin. 

Pour  les  Italiens,  on  ne  saurait  trop  le  redire,  le 
dessin  a sa  couleur,  et  la  couleur  a son  dessin  ; l’un 
ne  va  jamais  sans  l’autre  dans  la  mesure  précise  et 
adéquate  qui  convient  à leur  libre  et  réciproque  ex- 
pansion, tantôt  l’un  l’emportant  sur  l’autre,  le  des- 
sin dans  l’école  florentine,  la  couleur  dans  l’école  véni- 
tienne. La  couleur,’  qualité  extérieure,  incidente,  et 
pour  ainsi  dire,  accessoire  de  la  forme  qu’elle  aide, 
dans  la  nature,  à nous  rendre  plus  sensible,  et  dans 
l’art,  vraisemblable,  ne  peut  s’appliquer  logiquement 
qu’aux  formes  qui  dérivent  directement  de  la  na- 
ture, c’est-à-dire  matérielles  et  superficiellement  appa- 
rentes. C’est  donc  à tort  que  Michel- Ange  reprochait 
aux  Vénitiens  les  incorrections  et  la  vulgarité  de  leur 
dessin,  ils  ne  pouvaient  en  avoir  un  autre,  sans  cesser 
d’être  avant  tout  des  coloristes,  et  les  mécomptes  de 
Sebastiano  del  Piombo  qui  essaya  sous  sa  direction 
de  revêtir  son  fier  et  conventionnel  dessin  de  la  magie 
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du  coloris  vénitien  aurait  dû  T éclairer  là-dessus.  Lui- 
même,  il  r avait  doté  du  contingent  de  coloris  qu’il 
pouvait  recevoir,  dans  certaines  parties  de  la  voûte  de 
la  chapelle  Sixtine,  coloris  qui,  plus  tard,  a été  repris 
et  perfectionné  par  Andrea  del  Sarto  et  par  Fra 
Bartolomeo  pour  enrichir  leur  admirable  clair-obscur. 
Ainsi  donc,  chez  les  maîtres  florentins,  la  couleur  est 
une  conséquence,  une  condition,  une  manière  d’être 
du  dessin  et  vice  versa  chez  les  vénitiens.  Ainsi  chez 
le  fougueux  Tintoret  la  couleur  n’est-elle  pas  aussi  fan- 
taisiste, imaginaire,  cérébrale  que  le  dessin  qu’il  met 
tant  au-dessus,  bien  à tort,  car  c’est  par  la  variété  de 
son  coloris  et  ses  ressources  inflnies,  si  conventionnelles 
qu’elles  soient,  qu’il  nous  intéresse  aujourd’hui  et 
qu’il  est  digne  de  notre  étude? 

Tout  autre  était  le  grand  peintre  qu’il  nous  reste  à exa- 
miner, aussi  sage,  pondéré,  qu’il  était  exubérant  et  fan- 
tasque, également  d’ailleurs  entreprenant  et  audacieux. 

Paolo  Caliari  dit  l.e  Véronèse,  de  Vérone  sa  patrie, 
(1528-1588),  est  le  peintre  le  plus  charmant,  le  plus 
persuasif,  le  plus  naturel,  le  plus  lumineux,  le  plus  aisé 
que  la  peinture  ait  produit.  Par  la  pompe  et  la  clarté  de 
son  ordonnance,  la  splendeur  de  ses  perspectives  d’ar- 
chitectures, la  limpidité  de  sa  lumière,  le  chatoiement 
des  étoffes,  l’admirable  et  juste  emploi  des  valeurs  des 
contrastes  groupés  et  l’heureux  choix  des  neutres  et  des 
accents,  c’est  le  peintre  unique,  royal  ; tout  est  juste, 
naturel  ; nul  effort  : tout  découle  de  source,  avec  une  ai- 
sance, une  fécondité  magistrales.  C’est  le  plus  pur  et  le 
plus  grand  coloriste  qui  ait  paru,  et  à cet  égard  le  seul 
digne  d’être  étudié  sans  crainte,  partageant  ce  privilège 
avec  la  nature  dont  il  facilite  singulièrement  la  compré- 
hension; c’est  le  guide  le  plus  sûr  pour  les  jeunes  artis- 
tes, dans  cette  partie  de  l’art  qui  est  proprement  l’es- 
sence du  génie  pittoresque,  le  langage  propre  au  peintre. 
Chez  lui  la  nature,  bien  qu’interprétée  décorativement 
par  la  couleur,  est  observée  sainement,  et  sans  parti  pris. 
La  vraisemblance  eût  atteint  chez  lui  l’illusion,  s’il  eût 
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consenti  à abaisser  l’art  à n’être  qu’un  trompe-l’œil. 

Moins  puissant  que  celui  du  Titien  et  moins  profond, 
son  coloris  est  fluide  comme  la  lumière  et  sert  à déta- 
cher sans  artifices  et  sans  efforts  les  nombreuses  figures 
dont  il  remplit  ses  compositions,  procédant  en  ceci 
comme  la  nature  même,  par.  le  secours  seul  de  l’am- 
biance et  des  localités  de  teintes.  Sa  méthode  du  clair 
au  clair,  avec  quelques  valeurs  obtenues  par  glacis,  a 
assuré  à son  œuvre  une  conservation  parfaite.  Il  se  plai- 
sait dans  les  grandes  machines  décoratives  aux  compo- 
sitions touffues  où  il  sait  mettre  un  ordre  parfait  intéres- 
sant l’œil  du  spectateur  par  le  contraste  des  costumes, 
l’imprévu  des  accessoires.  Peu  soucieux  des  convenances 
et  de  la  couleur  locale,  il  donne  une  importance,  dans 
ses  vastes  festins  sacrés,  aux  personnages  accessoires, 
aux  gens  de  service,  aux  musiciens  en  costume  de  son 
temps,  qui  encombrent  le  premier  plan,  reléguant  au 
fond  le  motif,  les  personnages  principaux.  Aucune  signi- 
fication précise  d’ailleurs,  aucune  expression  morale  du 
sujet.  Tout  est  fait  pour  charmer  l’œil  mais  non  l’es- 
prit; c’est  le  moins  penseur  des  peintres  vénitiens. 

Sa  méthode  sûre  et  prompte,  sa  grande  réputation, 
son  assiduité  au  travail  lui  permirent  de  produire 
une  œuvre  considérable  ; il  débuta  à Vérone  et  à Man- 
toue  et  ne  s’établit  à Venise  qu’en  pleine  possession 
de  sa  manière  et  de  sa  réputation.  L’église  San-Sebas- 
tiano  possède  ses  premières  œuvres  à Venise  et  son 
tombeau,  et  l’on  admire  au  musée  de  l’Académie  sa 
Vierge  sur  un  piédestal,  dans  le  goût  du  Titien,  et  sa 
grande  toile  le  Repas  chez  Lévy’,  au  Palais  ducal  la 
Gloire  de  Venise,  un  chef-d’œuvre  incomparable.  Les 
principaux  musées  d’Italie  et  de  l’Europe  se  parta- 
ient un  grand  nombre  de  ses  meilleurs  tableaux.  Le 
Louvre  est  le  plus  favorisé  ; il  en  conserve  jusqu’à  treize 
parmi  lesquels  quatre  sont  de  premier  ordre,  surtout  les 
Noces  de  Cana,  vaste  composition  de  dix  mètres  sur 
six  mètres  et  demi,  où  au  premier  plan  il  s’est  représenté 
avec  son  frère  et  tous  les  peintres  vénitiens  de  son 
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temps  : le  Titien,  Tintoret,  Bassan,  etc.,  jouant  divers 
instruments  de  musique.  Il  s’est  encore  représenté 


Fig.  243.  — Véronèse.  — Fes  Disciples  d’Emmaüs. 


debout  avec  sa  femme  et  ses  enfants  à droite  du  tableau 
Les  Disciples  d'Emmaüs  dont  le  groupe  du  premier 
plan  des  deux  pe- 
tites filles  jouant 
avec  un  chien  est  si 
admiré.  Le  célèbre 
plafond,  Jupiter 
foudroyant  les  cri- 
mes (i),  où  le  colo- 
ris et  les  raccourcis 
rivalisent  avanta- 
geusement avec 
ceux  du  Tintoret, 
provient  de  la  salle 
du  Conseil  des  Dix, 
au  Palais  Ducal. 

Un  tableau  de 

moyenne  dimension  la  Vierge  avec  saint  Benoît^  sainte 


Fig.  244.  — Véronèse. 

Fa  Vierge  avec  saint  Benoît,  sainte  Catherine 
et  saint  Georges. 


(i)  Fa  Rébellion,  le  Faussaire,  la  Débauche  et  la  Trahison. 
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Catherine  et  saint  Georges^^*  est  une  perle  d’exécution 
intime,  soutenue  et  précieuse,  rare  dans  son  œuvre; 
V Evanouissement  d'Esther,  tableau  non  terminé,  nous 
dévoile  sa  méthode  basée  sur  la  grisaille  préalable.  ' 

La  sérénité,  l’harmonie  pénétrante  qui  émane  de 
son  œuvre,  étaient  dans  son  âme  ; exempts  des  passions 
tumultueuses  si  fréquentes  à cette  époque,  ses  jours 
s’écoulèrent  tranquillement  dans  la  joie  de  peindre  et 
de  faire  le  bien.  Il  ne  connut  ni  l’envie,  ni  l’ambition, 
ni  la  soif  des  richesses  ; il  sut  se  rendre  le  devoir  aimable. 

Paul  Véronèse  mourut  six  ans  avant  le  Tintoret, 
qui  atteint  presque  la  fin  du  siècle.  Avec  eux  se 
clôt  la  lumineuse  pléiade  des  grands  peintres  véni- 
tiens, l’Ecole  dorénavant  ne  produira  plus  que  des 
reflets,  sauf  un  rayonnement  lointain  qui  l’éclairera 
plus  tard  avec  Tiepolo  et  Canaletto  qui  appartiennent 
au  XVIII®  siècle.  Parmi  ces  reflets,  la  dynastie  des  Da 
Ponte  de  Bassano,  plus  connue  sous  le  nom  collec- 
tif de  Bassan,  exploita  un  genre  bâtard,  ni  histori- 
que, quoique  les  sujets  le  fussent,  n’ayant  aucun  style 
et  dénué  de  noblesse,  ni  familier,  étant  sans  naturel, 
sincérité,  et  spontanéité,  ni  décoratif,  l’exécution 
étant  noire  et  lourde.  Nous  avons  peine  à concevoir 
pourquoi  de  telles  productions  favorisées  par  leurs  di- 
mensions moyennes,  jouirent  alors  d’une  vogue  uni- 
verselle. Jacopo  da  Ponte  (1510-1592)  fut  le  plus  célè- 
bre, sa  manière  qui  est  celle  de  toute  la  famille  est  un 
lourd  et  grossier  mélange  de  celles  du  Titien  et  du  Tin- 
toret : il  exagéra  encore  la  matérialisation  des  sujets 
bibliques  et  ne  réussit  qu’à  les  travestir  en  sujets  de 
genre  faux  et  ennuyeux.  Le  Louvre  possède  plusieurs 
tableaux  de  Bassan,  justement  relégués  dans  les  hau- 
teurs. 

Le  dalmate  Andrea  Meldola,  dit  Schiavone  (1522- 
158  '),  sorti  de  basse  extraction,  ne  put,  malgré 
son  grand  mérite,  se  rendre  la  fortune  favorable.  Les 
œuvres  du  Giorgione  et  du  Titien  l’aidèrent  à retirer 
de  l’étude  assidue  de  la  naturej  un  sentiment  d’art  qui 
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lui  est  propre,  mais  qu’il  ne  put  entièremént  formuler. 
Toutefois,  s’il  est  faible  dessinateur,  c’est  sans  contre- 
dit un  des  plus  grands  coloristes  de  l’école  vénitienne. 
Ses  meilleures  productions  sa  trouvent  à Venise.  Le 
Louvre  ne  possède  de  lui  qu’une  tête  de  Saint  Jean- Bap- 
tiste, à vrai  dire  d’un  clair-obscur  et  d’un  coloris  admi- 
rables. 

Girolamo  ‘Savoldo,  de  Brescia,  mort  après  1548, 
imitateur  du  Titien,  lui  fut  de  beaucoup  inférieur,  quoi- 

qu’il  fût  l’objet  des  louan- 
tes de  l’Arétin,  que  justi- 
tia  cependant  sa  Vierge 
glorieuse  du  musée  Bréra. 
Le  Louvre  possède  de  lui 
deux  portraits  virils,  dont 
le  plus  important  a passé 
longtemps  pour  être  celui 
de  Gaston  de  Foix. 

On  peut  encore  citer 
comme  appartenant  à 
l’école  vénitienne  du  xvi® 
siècle,  Bonifazio  de  Vé- 
rone, mol  imitateur  de 
Fig.  245.  — caicar.  Palma  Vecchio  et  du  Ti- 

Portrait  de  jeune  homme.  tien  (aU  LoUVre  trois  mé“ 

diocres  tableaux);  Giovanni  Calcar^^s  ou  Von  Calcker, 
de  Clèves,  élève  du  Titien,  et  dont  les  portraits, 
comme  celui  du  Louvre,  rivalisent  avec  les  siens; 
Muziano  de  Brescia,  dont  le  principal  mérite  est  d’être 
le  fondateur  de  l’Académie  de  Saint-Luc,  à Rome; 
Domenico  (i)  et  Felice  Riccio,  son  fils,  dits  l’un  et 
l’autre  il  Brusasorci,  de  Vérone,  imitateurs  de  P.  Véro- 
nèse  (au  Louvre,  du  second,  une  Sainte  Famille',  le 
premier  est  surtout  célèbre  par  sa  fameuse  Caval- 
cade de  Clément  VII  et  de  Charles -Quint  du  palais 
Ridolfi,  à Vérone).  Palma  le  Jeune  (1544  1628) 


(i)  Il  est  l’auteur  des  figures  d’anatomie  du  Traité  d’Andrea  Vésale. 


TEMPS  MODERNES.  — XVI®  SIÈCLE  273 

TAliense  (1556-1629),  à cheval  sur  les  xvi®  et  xvii® 
siècles,  encombrèrent  de  peintures  banales  et  faciles 
les  églises  de  Venise  et  accélérèrent  la  décadence  de 
l’école. 


T.  II. 


18 
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Architecture  et  Sculpture. 


Bien  que  la  peinture  fût  plus  particulièrement  Tart 
par  excellence  des  Italiens,  la  forme  qui  convenait  le 
mieux  à leur  tempérament  objectif  et  pittoresque,  pour 
ainsi  dire  leur  langue  nationale,  le  livre  ouvert  où  ils  se 
délectaient,  ils  ne  laissèrent  pas  cependant,  quoique  à 
un  degré  moindre,  d’exceller  dans  les  autres  arts  ma- 
jeurs et  les  arts  qui  en  dépendent.  Nous  avons  dit  l’éclat 
qu’avaient  donné  à l’architecture  et  à la  statuaire  ita- 
liennes les  grands  artistes  du  xv®  siècle,  surtout  à Flo- 
rence. Ceux  du  XVI®,  à l’exception  de  Michel- Ange,  ont 
moins  d’invention  et  de  grandeur,  moins  d’originalité. 
Ce  sont  des  savants,  des  érudits,  des  théoriciens  plus 
attentifs  à consulter  et  à commenter  Vitruve  qu’à  se 
pénétrer  des  impulsions  du  génie  national  dont  ils 
étaient  arrivés  à perdre  le  sens.  Cela  est  évident,  sur- 
tout à Venise  : il  n’y  a aucun  rapport  entre  la  peinture 
d’un  Titien,  d’un  Tintoret  et  l’architecture  d’un  Sca- 
m*ozzi  ou  d’un  Palladio,  qui  s’inspiraient  du  goût  pas- 
sionné du  florentin  Léon  Battista  Alberti  pour  la  resti- 
tution des  ordres  romains  et,  comme  lui,  écrivaient  des 
Traités  d’architecture  pour  vulgariser  leurs  doctrines. 
Le  goût  pour  l’art  antique  n’avait  pu  empêcher  les 
architectes  du  siècle  précédent  de  rester,  personnels 
et  libres  ; au  xvi®  siècle,  plus  épris  d’érudition,  il  de- 
vint absolu,  exclusif,  despotique,  trop  sage,  contrastant 
avec  l’exubérance  du  tempérament  italien.  Sans  doute, 
rechercher  la  pureté  de  la  forme,  la  sobriété  de  l’orne- 
mentation au  profit  de  l’accentuation  des  moulures 
architectoniques,  l’harmonie  des  proportions,  sont  cho- 
ses louables,  mais,  à force  de  simpHfier,  ils  tombèrent 
dans  la  sécheresse,  la  froideur,  la  monotonie.  Cette  trop 
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grande  sagesse  allait  à rencontre  de  la  fantaisie  et  de 
rémotion  créatrices;  seul  Michel- Ange  ne  s’y  soumit 
pas.  Les  palais  l’emportent  sur  les  églises,  cette  archi- 
tecture néo-romaine  de  la  Renaissance,  s’accommo- 


Fig.  246.  — Borgognone.  — Détail  de  la  Chartreuse  de  Pavie. 

dant  mal  aux  grandes  constructions,  surtout  en  hau- 
teur. La  forme  circulaire  et  la  croix  grecque  surmon- 
tée d’ime  coupole  sur  la  croisée,  sont  les  plans  les  plus 
usités. 

Au  XVI®  siècle,  le  mouvement  architectural  s’accen- 
tue, surtout  dans  la  Haute-Italie,  restée  fidèle  jusque-là 
à l’art  ogival.  Les  architectes  lombards  et  vénitiens 
reprennent  la  doctrine  de  Léon  Battista  Alberti,  mais 
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avec  un  goût  plus  absolu,  exclusif  et  despotique  pour  ^ 
la  réimitation  de  Tarchitecture  antique,  c’est-à-dire  i 
romaine.  I,es  grands  architectes  du  siècle  précédent,  \ 
tout  en  l’étudiant  et  s’en  inspirant,  avaient  conservé  une 
grande  liberté  d’application  qui  avait  revêtu  leurs 
œuvres  d’une  forte  originalité.  Ceux-ci  sont  des  savants, 
des  érudits,  des  théoriciens  qui  se  croient  des  puristes,  > 
parce  qu’ils  sont  plus  servilement  copistes,  perdant  ' 


Fig.  247.  — Façade  de  l’Ospedale. 


même  le  parfum  d’élégance  naïve  des  édifices  de  tran- 
sition, tels  que  les  portails  des  dômes  de  Sienne  et 
d’Orvieto  et  la  façade  si  riche  d’ornementation,  si  pré- 
cieuse qu’elle  en  paraît  une  œuvre  d’orfèvrerie,  de  la 
Chartreuse  de  Pavie^^e  par  Borgognone  (i),  quoique  si 
pauvre  d’invention  et  mal  comprise  au  point  de  vue  de 
la  distribution  des  pleins  et  des  vides.  Vers  la  fin  du 
XV®  siècle,  la  nécessité  fit  employer,  en  Lombardie,  la 
brique,  avec  succès,  mélangée  avec  la  pierre  de  taille, 
comme  à la  partie  orientale,  c’est-à-dire  le  chœur  et  le 

(i)  Ambrogio  le  Borgognone  fut  un  peintre  remarquable,  ses  principales 
oeu\Tes  sont  à Pavie;  le  Fouvre  possède  trois  tableaux  de  ce  maître  très  cmrieux 
et  intéressants.  Son  surnom  atteste  qu’il  était  Bourguignon  d’origine.  H y 
avait  marqué  l’influence  de  l’école  franco-bourguignonne  et  des  écoles  ita- 
liennes du  nord. 


Fig.  249.  — Cour  du  Palais  Ducal  (Venise). 

mencement  du  xvi®  siècle,  Bregno  construit  les  monu- 
ments de  la  cour  du  Palais  Ducal  A Rome,  le  nou- 
veau style  est  introduit  par  l’architecte  florentin 
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transept  de  Santa-Maria-delle-Grazie,  à Milan,  cons- 
truite par  Bramante  en  1463,  ainsi  que  la  façade  de  l’Os- 
pédale247,  chefs- 
d’œuvre  de  l’art 
de  transition,  et 
le  Palais  du  Po- 
desta  à Bologne, 
par  Fioravante  en 
1485.  A Venise,  la 
famille  des  Lom- 
bardi,  de  Ferrare, 
sculpteurs  et  ar- 
chitectes, eut  une 
grande  influence 
sur  l’orientation 
de  l’architecture  : 
le  Palais  Vandra- 

min  Calergi  d’ordre  corinthien,  est  de  1481,1a  Scuola 
de  San-Marco,  de  1485,  et  le  projet  delà  Scuola  de  San- 
Rocco,  achevée  en  1517,  par  Sansovino.  Tout  au  com- 


FiG.  48.  — Palais  Vandramin  (Venise). 
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Giuliano  da  Maïono  qui  bâtit  le  Palais  de  Venise,  et  le 
portique  de  l’église  voisine  San-Marco,  en  1468. 

Donato  Lazzari  dit  le  Bramante  (1444-1514),  d’Ur- 
bino,  par  l’élégance  et  la  pureté  de  son  goût  châtié, 
fut  considéré  comme  un  classique  : il  avait  rapporté  de 

Milan  un  style  qui 
lui  est  propre.  Le 
Colysée  en  ruines 
était  une  carrière 
de  travertin  au 
centre  de  Rome  ; 
c’est  avec  ses  dé- 
pouilles qu’il  cons- 
truisit le  palais  de 
la  Chancellerie, 
terminé  en  1494; 
en  1506  il  pose  la 
première  pierre  de 
la  basilique  de 
Saint-Pierre  de 
Rome;  mais  à sa 
mort,  en  1514,  il 
n’avait  élevé  que 
les  quatre  gros 
^ massifs  qui  de- 

Fig.  250.  . ^ • 1 

Temple  circulaire  de  San  Petro  in  Montorio.  VaiCUt  SOUtCUir  la 

coupole.  Son  plan 

était  une  croix  grecque  avec  une  coupole  sur  la  croi- 
sée, ce  qui  permettait  de  la  voir  semblable  de  tous 
côtés.  11  commença  les  Loggie  du  Vatican,  le  Palais 
Giraud  (1506)  et  le  petit  temple  circulaire  de  San- 
Pietro-in-Montorio  dont  le  Pérugin  et  Raphaël  se 
servirent  pour  orner  richement  le  fond  de  leurs  tableaux 
représentant  également  le  Mariage  de  la  Vierge,  lo 
Sposalizio,  de  Brera  et  de  Nantes. 

Baldazzare  Peruzzi  (1481-1536),  de  Sienne,  meilleur 
architecte  que  peintre,  mais  artiste  de  grand  goût, 
édifia  la  charmante  Farnesina  pour  le  banquier  Agos- 
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tino  Chigi,  son  compatriote,  et  le  palais  Massimi  qu’il 
ne  put  terminer.  Raphaël  fut  également  architecte 
habile;  on  sait  qu’il  succéda  à Bramante  dans  la  direc- 
tion des  travaux  de  Saint-Pierre,  mais  il  n’est  rien 
resté  de  certain  de  lui  en  cet  art.  Jules  Romain,  élève 
et  décore  de  ses  fresques  plus  étonnantes  que  belles, 
le  célèbre  palais  du  T,  à Mantoue  en  1522.  Antonio  da 
San  Gallo,  florentin,  mort  en  1546,  s’immortalise  avec 
le  palais  Farnèse  dont  l’élégance  des  détails  ne  nuit 
aucunement  à l’aspect  imposant  et  grandiose  : il  dérive 


Fig.  251.  — Palais  Farnèse  (Rome). 


du  style  florentin  du  siècle  précédent.  Répétons  que  la 
comiche  qui  le  couronne  est  l’œuvre  incomparable  de 
Michel-Ange. 

On  suit  à Venise  mieux  qu’ ailleurs  en  Italie,  le  mou- 
vement architectural  au  xvi®  siècle  et  le  passage  du 
style  ogival  qui  s’y  trouve  abondamment  représenté 
au  style  moderne  ou  néo-romain.  L’architecture  est 
sans  contredit  un  des  attraits  les  plus  puissants  de  cette 
ville  si  pittoresque.  A côté  des  spécimens  importants 
du  moyen  âge,  des  styles  roman  ou  byzantin,  le  goût 
oriental  ou  plutôt  musulman  donne  au  gothique  de 
ses  palais,  avec  leurs  galeries  et  leurs  loggie  un  carac- 
tère tout  particulier  et  exotique.  L’art  de  transition 
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y est  admirablement  représenté  par  les  constructions 
deslyombardi  : San-Zaccaria  252^  la  Scuola  de  San -Marco, 
par  Jacopo  Gatti  florentin,  dit  le  Sansovino,  construc- 
teur de  la  gracieuse  Loggettadu  Campanile  qu’il  dé- 
cora de  ses  sculptures,  de  San-Francesco-della-Vigna 

(1534),  dont  la  fa- 
çade est  de  Palla- 
dio (de  1560  à 
1 5 7 2 ),  - le  palais 
Corper,  de  la  Cà 
Grande  (1532),  de 
l’église  et  du  beau 
campanile  de  San- 
Giorgio  - dei  - Greci 
(1561),  de  la  façade 
de  Santa-Maria-in- 
Domini  (1540),  de 
laldbreria  Vecchia 
ou  Anciennes  Pro- 
curaties(i536),et,à 
Rome,  de  San-Gio- 
vanni  - degli  - Flo- 
rentini.  Palladio 
(1518-1580)  est  le 
plus  célèbre  archi- 
tecte de  ce  temps, 

Fig.  252.  — San-Zaccaria  (Venise).  , r j i / •. 

et  fut  le  véritable 
chef  de  l’école  puriste  ou  néo-latine.  Après  s’être 
formé  à Vicence,  sa  patrie,  qu’il  illustra  par  -tant  de 
beaux  édifices  dont  le  plus  réputé  est  le  portique 
célèbre  du  Palais  de  la  Ragione^^^,  imité  du  Colysée 
( 1560),  il  vint  à Venise,  où  il  bâtit  San-Giorgio-Maggiore, 
dont  la  façade  fut  érigée  plus  tard  par  Scamozzi,  son 
élève  et  son  compatriote,  et  la  célèbre  église  du  Redemp- 
tore  à la  Guidecca,  dont  le  portail  à colonnes,  d’aspect 
pauvre  et  sec,  servit  de  modèle  à tant  de  monuments 
(1576).  Il  abuse  des  colonnes  accouplées  et  introduit 
dans  les  façades  ces  colonnes  engagées  et  ces  pilastres 
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qui,  contre  toute  logique,  montent  à plusieurs  étages 


Fie.  253.  — La  Loggetta  du  Campanile  (Venise,  place  Saint-Marc). 


qu’elles  interceptent.  Le  prétentieux  Scamozzi  est  l’au- 


FiG.  254.  — Vicence.  — Palais  de  la  Ragione. 

teur  des  Nouvelles  Procuraties  (1531),  inférieures  en  mé 
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rite  à celle  de  Sansovino,  et  du  palais  Contarini  degli 
Scrigni.  San-Micheli  (1484-1559)  de  Vérone,  s’était  dis- 
tingué dans  sa  patriepar  la  construction  du  palais  Pom- 
péial  la  Vittoria.  Le  palais  Grimani^^^,  à V enise,  est  un  de 
ses  chefs-d’œuvre.  Dans  cette  richesse  architecturale  de 
l’Italie  du  nord,  Gênes,  favorisée  par  sa  grande  prospé- 
rité commerciale,  tient  un  rang  important  par  ses  édi- 
fices, dont  la  plupart  et  les  plus  beaux  ont  rendu  célè- 


lequel  fut  terminé  après  sa  mort,  Spinola,  Adorno, 
Cataldi,  Cambiaso,  etc.  La  Loggia  di  Banchi  (la 
Bourse)  est  un  de  ses  premiers  travaux  à Gênes;  Santa- 
Maria-de-Carignano  fut  érigée  sur  ses  plans,  repro- 
duction en  petit,  dit-on,  de  ceux  que  Michel-Ange 
avait  projetés  pour  Saint-Pierre  de  Rome.  A citer 
encore  l’admirable  palais  Doria,  aujourd’hui  le  Muni- 
cipio,  œuvre  de  Roceo  Lurago,  dont  le  vestibule,  l’es- 
calier et  le  cortile  ou  atrium  sont  justement  vantés. 
Ces  édifices  sont  souvent  ornés  des  peintures  de  Luca 
Cambiaso,  le  meilleur  peintre  de  l’école  génoise,  dont  le 
style  plus  décoratif,  que  châtié  et  peu  élevé  de  goût,  sut 


Fig,  255,  — Palais  Grimani  (Venise). 


bre  le  nom  de 
Galéas  Alessi,  de 
Pérouse  (1500- 
1572),  élève  de 
Michel- Ange;  son 
esprit  inventif  sut 
tirer  un  judicieux 
parti  des  diffé- 
rents niveaux  du 
terrain  de  Gênes. 
Les  palais  qu’il 
édifia  sont  célè- 
bres, peu  sont 
construits  par  lui, 
la  plupart  l’ayant 
été  d’après  ses 
projets,  tels  que 
les  palais  Parodi, 
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trouver  dans  la  couleur  des  sensations  nouvelles.  Ber- 
nardo  Strozzi,  son  élève,  dit  le  Capucino,  et  Castiglione, 
qui  comme  aquafortiste,  imita  Rembrandt,  soutinrent 
faiblement  la  gloire  de  l’Ecole  au  xvii®  siècle;  elle  ne 
produisit  qu’un  architecte  de  valeur,  Battista  Bianco 
de  Côme,  à qui  l’on  doit  les  palais  Balbi  Sénaroga, 
Marcello  Durazzo  ou  délia  Scala,  à cause  de  son  bel 
escalier  et  de  son  spacieux  vestibule,  ajouté  au  xviii® 
siècle,  et  le  palais  de  TUniversité,  autrefois  collège  des 
Jésuites.  Ee  palais  Doria  diffère  du  style  génois  étant 
l’œuvre  du  florentin  Montorsoli  : il  est  enrichi  des  fres- 
ques de  Périno  del  Vaga,  élève  de  Raphaël  qui  ne  méri- 
tent guère  leur  célébrité. 

Cependant  la  construction  de  Saint  - Pierre  de 
Rome  2^®,  l’effort  suprême  de  l’architecture  an  xvii®  siè- 
cle, qu’elle  occupe  tout  entier,  se  poursuivait  depuis 
Bramante.  Ce  prodigieux  édifice  devait  surpasser  en 
étendue  et  en  magnificence  tout  ce  qu’on  avait  construit 
jusqu’alors  dans  la  chrétienté  dont  il  était  le  symbole  et 
le  centre.  On  sait  que  pour  se  procurer  les  ressources  con- 
sidérables pour  mener  à bonne  fin  une  si  colossale  entre- 
prise, les  papes  eurent  recours  au  trafic  des  indulgences, 
ce  qui  fut  cause,  par  réaction  en  faveur  de  la  primitive 
Église,  mal  comprise  d’ailleurs,  de  l’avènement  du  pro-  ' 
testantisme,  car  il  ne  tarda  pas,  comme  le  catholicisme 
qu’il  combattait,  à dégénérer  en  instrument  politique  (i  ) . 
A Bramante,  succédèrent  Raphaël,  Baldassare  Peruzzi, 
San-Gallo  et  Michel- Ange  appelé,  en  1546,  à en  diriger  les 
travaux.  Il  reprit  le  plan  de  la  Croix  grecque  du  Bra- 
mante : il  avait  déjà  construit  les  deux  ailes  du  Capitole 
et  la  Porta  Pia  qui  n’est  pas  exempte  de  mauvais  goût. 
Il  eut  pour  successeurs,  après  sa  mort,  Vignole,  Gia  • 
como  délia  Porta  et  Fontana  qui  éleva  la  coupole,  sous 
Sixte  V,  de  1585  à 1590.  La  célèbre  basilique  ne  fut 
consacrée  qu’en  1626,  par  Urbain  VIII.  La  croix  grec- 

(i)  Il  ne  faut  pas  oublier  que  la  Réforme  religieuse  fut  tme  protestation 
contre  le  luxe  artistique,  la  prohibition  de  l’art,  en  même  temps  qu’une 
censure  contre  les  mœtirs  du  clergé. 
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que,  si  nécessaire  à la  vue  développée  de  la  coupole  ne 
fut  pas  conservée  après  Michel-Ange.  Paul  VI  lui 
donna  la  forme  actuelle  par  l’adjonction  des  trois  tra- 
vées de  la  nef  et  de  la  façade  baroque,  œuvre  déplorable 
de  Carlo  Maderna.  L’édifice  atteignit  ainsi  une  lon- 


FlC..  256.  — Basilique  de  Saint-Pierre  de  Rome. 


gueur  de  185  mètres  dans  œuvre;  la  nef  a 27  m.  50  de 
large,  sur  46  mètres  d’élévation;  la  coupole  s’élève  à 
123  m.  40  du  sol  à la  lanterne  et  mesure  132  mètres  du 
sol  à l’extrémité  de  la  croix  qui  la  surmonte.  La  façade 
a 112  m.  60  de  longueur  et  45  m.  20  de  hauteur.  La 
superficie  totale  occupée  par  l’édifice  est  de  22.000  mè- 
tres carrés,  notre  Panthéon  n’en  a que  5.600. 

Barozzi,  de  Vignole,  près  de  Modène  (1507-1573),  que 
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nous  venons  de  citer,  entre  dans  la  construction  de 
Saint-Pierre,  pour  les  deux  coupoles  latérales.  Il  est 
surtout  célèbre  pour  avoir  édifié  le  château  de  Ca- 
prarola,  près  Viterbe,  qui  présente  quelques  bonnes 
parties  se  recommandant  surtout  par  l’élégance  de 
leur  style,  malheureusement  aussi  trop  souvent  gâtées 
par  le  goût  corrompu  des  accessoires  et  des  détails 
ornementaux.  Il  construisit  aussi,  avec  Vasari,  la  villa 
du  pape  Jules  III,  hors  la  Porte  du  peuple,  à Rome,  où 
se  trouve  dans  la  cour  une  belle  Loggia  surmontant 
un  nympheum  du  plus  élégant  effet.  L'église  del  Jesù 
fut  commencée  en  1563  sur  ses  projets.  Il  publia  un 
Traité  d’architecture  sous  le  titre  de  Regole  degli  cin- 
que  ordini,  qui  fut  comme  le  catéchisme  des  jeunes 
architectes,  jusqu’à  nos  jours,  mais  qui  a perdu  son 
crédit,  depuis  que  l’architecture  grecque  nous  est  révé- 
lée. 

Dans  ce  grand  mouvement  artistique  du  xvi®  siècle, 
l’âged’or  de  l’art,  l’architecture,  inférieure  à lapeinture, 
l’emporte  pourtant  en  Italie  sur  la  sculpture  pour  la- 
quelle les  Italiens  ont  toujours  montré  moins  d’apti- 
tudes. Et  malgré  son  grand  nom,  Michel-Ange  dont  la 
manière  si  personnelle  est  toute  de  science  et  de  pra- 
tique, ne  fut  pas  moins  néfaste  à la  sculpture  à cause 
de  ses  imitateurs,  qu’il  l’avait  été  à l’architecture  à 
cause  de  ses  hardiesses  et  à la  peinture,  à cause  de  son 
mépris  de  la  nature.  Quand  on  a porté  ainsi  au  suprême 
degré  une  telle  manière  de  voir,  que  le  génie  seul  peut, 
à défaut  de  la  nature,  faire  admettre,  il  n’y  a plus  rien 
à faire  qu’à  le  posticher  inférieurement.  C’est  ce  qui 
arriva  à Baccio  Bandinelli,  à son  insolent  contempteur 
Benvenuto  Cellini,  à Paolo  Ponzio,  plus  connu  en 
France  qu’en  Italie,  car  il  travailla  au  Louvre  une  grande 
partie  de  sa  vie,  à Andrea  Ricci  Sansovino,  à Jean 
de  Bologne,  né  à Douai,  mais  italien  d’adoption,  moins 
toutefois  que  les  autres,  routinier  de  Michel- Ange. 
Baccio  Bandinelli  (1487-1559)  comme  nous  l’avons 
dit,  encourut  la  haine  de  Vasari,  pour  être  resté 
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fidèle  à la  gloire  de  lyéonard  de  Vinci,  soil  maître,  plus 
qu’à  son  école,  étant  devenu  imitateur  de  Michel- 
Ange,  dont  il  s’érigea  en  émule  et  en  rival.  Son  œuvre 
la  plus  célèbre  est  le  groupe  à' Hercule  et  Cacus,  sur  la 
place  de  la  Signoria. 

Benvenuto  Cellini  (1500-1571),  orfèvre,  architecte, 
sculpteur,  fondeur  et  graveur,  et  surtout  hâbleur  : 
caractère  arrogant,  vindicatif,  vantard,  de  mœurs  scan- 
daleuses et  brutales,  plein  de  ressources  et  de  ruses, 
d’ailleurs  sans  scrupules,  tel  il  se  peint  lui-même  dans 
ses  Mémoires,  où  il  se  vante  d’avoir,  à l’assaut  de 
Rome  qu’il  défendait,  en  1527,  tué  le  connétable  de 
Bourbon,  d’un  coup  d’arquebuse  et  d’avoir  pointé  le 
canon  qui  tua  le  prince  d’ Orange.  Sa  probité  était  dou- 
teuse, le  pape  Paul  III  le  fit  mettre  en  prison  pour 
détournement  des  joyaux  de  sa  tiare  et  pour  assassi- 
nat. Il  parvint  à s’évader,  et  se  réfugia  en  France 
(1540)  d’où  ses  indélicatesses  le  firent  chasser  ; il 
retourna  à Florence  où  il  fit  son  fameux  Hersée  qui  ne 
mérite  pas  sa  réputation  ; il  avait  fait  en  France  une 
Diane  couchée  pour  Fontainebleau,  aujourd’hui  au 
musée  du  Louvre. 

Ses  inventions  en  orfèvrerie  sont  plus  estimables  : ces 
coupes,  vases  ou  buires  ciselés  sont  trop  chargés  de 
figures  contournées  et  de  détails,  mais  d’un  caractère 
vraiment  original.  Cet  aventurier,  bouifi  d’orgueil, 
mourut  presque  fou  à 71  ans. 

Jean  de  Bologne,  mieux  de  Boulogne,  né  à Douai 
(1524-1608),  mais  italien  d’adoption  et  d’art,  travailla 
surtout  à Florence  qui  possède  la  plupart  de  ses  sculp- 
tures, tel  que  V Enlèvement  des  Sabines  de  la  Loggia 
degli  Lanzi,  Hercule  terrassant  le  Centaure  Nessus  et 
son  célèbre  Mercure^^'^  en  bronze,  d’un  mouvement  si 
hardi  et  pourtant  si  heureux.  Son  colossal  Neptune 
en  bronze  de  la  fontaine  de  la  place  de  I^ologne  est 

(i)  On  sait  qu’il  l’accusa  d’avoir  détruit,  à la  faveur  des  troubles  de  Florence, 
le  cdèbre  carton  de  Michel-Ange,  ce  qui  est  une  calomnie,  car  il  aiuait  respecté 
celui  de  Féonard  son  maître  qui  disparut  en  même  temps  et  par  la  même  occa- 
sion. 
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admirable  de  tournure  et  de 
fierté.  Sa  statue  équestre  de 
Corne  1®^  passait  pour  avoir 
le  plus  beau  cheval  exécuté 
durant  le  xvi^  siècle.-  Son 
style  dérive  de  Baccia  Ban- 
dinelli,  mais  avec  plus  de 
souplesse,  d’aisance  dans  les 
mouvements  et  de  simplicité 
dans  la  forme.  Notre  école  de 
sculpture  du  xvii®  siècle  pa- 
raît s’être  formée  à son  étude  : 
c’est  le  prototype  de  la  sculp- 
ture française. 

Mais  un  des  plus  grands 
sculpteurs  du  xvi®  siècle  et, 
ce  qui  est  rare,  un  vrai  sculp- 
teur italien,  pourtant  peu 
connu,  c’est  Begarelli,  mort 
en  1565,  né  à Modène  où  il 
existait  une  école  de  plasti- 
que en  terre  cuite  poly chro- 
mée, illustrée  par  Guido  Maz- 
zoni  dont  il  fut  l’élève,  pour 
la  pratique  et  du  Corrège  pour 
le  goût. 

Ce  Guido  Mazzoni,  appelé 
encore  Paganino,  vint  en 
France  à la  suite  de  Char- 
les VIII  et  y fit  plusieurs 
ouvrages , malheureusement 
disparus,  entre  autres  le  tom- 
beau de  ce  roi  à Saint-Denis 
et  retourna  mourir  à Modène. 

Begarelli,  son  élève,  conti- 
nua cette  spécialité,  mais  re- 
nonça à sa  polychromie.  Tou- 
tes ses  œuvres  ne  se  trouvent. 


Fig.  257. 

Jean  de  Bologne- Mercure. 
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à l’exception  de  quatre  groupes,  qu’à  Modène  et  à 
Parme,  où,  au  Dôme,  on  admire  quatre  groupes 
placés  au  bas  des  piles  supportant  la  coupole.  Son 
chef-d’œuvre  se  trouve  à San-Francesco  de  Modène  : 
une  Descente  de  Croix  composée  de  treize  figures 
grandeur  natureHe.  Le  groupe  de  la  Vierge  défail- 


Fig.  258,  — Groupe  de  Bigarelli  (Parme). 

tante  soutenue  par  les  saintes  femmes  est  admirable 
d’expression.  A San-Pietro  de  la  même  ville,  un  groupe 
représentant  une  Vierge  glorieuse  assise  sur  des  nuages 
avec  quatre  saints  et  un  Christ  mort,  sont  aussi  des 
œuvres  d’un  sentiment  profond.  Le  style  de  Begarelli 
est  identiquement  celui  du  Corrège,  sauf  l’observation 
des  exigences  de  la  statuaire,  c’est-à-dire  plus  contenu, 
dans  la  forme,  et  redresse  un  peu  ses  lignes  onduleuses. 
Michel- Ange  disait  de  ses  œuvres  : « Gare  aux  sculp- 
tures antiques,  si  cette  terre  devient  marbre.  Guaï!  aile 
sculture  antiche  se  questa  terra  diventasse  marmo  ! 
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Le  Corrège  (1494-1534). 

Pendant  que  Venise  resplendissait,  comme  en  un 
jour  de  fête  perpétuel,  de  la  «pomposité  » des  œuvres  de 
ses  grands  coloristes  recherchés  et  comblés  d’honneurs 
et  de  profits  par  les  plus  grands  princes  de  leur  temps, 
vivait  modestement  à Parme  un  peintre  qui  devait 
les  surpasser  tous  par  le  charme  souverain  de  son  art 
qui  délectait  autant  Pâme  que  les  yeux.  lyes  vénitiens 
n’avaient  pris  de  la  réforme  du  grand  Léonard  que  ce 
qui  pouvait  servir  au  charme  extérieur  de  la  peinture 
et  au  perfectionnement  de  leur  vision.  Le  Corrège  s’en 
pénétra  tout  à fait  et  sut  trouver  dans  son  coloris  har- 
monieux et  la  magie  de  son  clair-obscur  surtout,  des 
moyens  d’expression  souples  et  puissants,  pour  rendre 
les  plus  tendres  et  profonds  sentiments  de  l’âme  et 
du  cœur  humain.  En  ce  sens,  c’est  le  plus  complet  des 
élèves  de  Léonard  de  Vinci  dont  il  réchauffa  la  méthode 
par  l’étude  du  Giorgione.  Sans  doute  il  ne  put  les  con- 
naître l’un  et  l’autre,  mais  il  n’est  pas  douteux,  et  cela 
résulte  évidemment  de  l’analyse  de  son  style  et  de  sa 
méthode,  qu’il  se  forma  à l’étude  de  leurs  œuvres,  soit 
à Mantoue  où  il  alla  dans  sa  jeunesse,  soit  à Modène  où 
il  put  rencontrer  de  leurs  tableaux  ou  de  leurs  dessins 
ou  tout  au  moins  des  copies  répandues  auprès  des  maî- 
tres à l’usage  des  élèves.  Quoi  qu’il  en  soit  on  le  trouve, 
à Parme,  à l’âge  de  25  ans,  entièrement  en  possession 
de  ses  moyens  qui  constituaient  son  originalité  puis- 
sante et  gracieuse,  exécutant  une  des  plus  charman- 
tes et  franches  conceptions  que  la  peinture  ait  pro- 
duite, la  voûte  du  parloir  de  l’abbesse  au  couvent  de 
Saint-Paul,  et  où  l’influence  du  Giorgione  est  si  mani- 
feste. 
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Antonio  Allegri,  naquit  à Correggio,  petite  princi- 
pauté du  Modenais,  sous  le  nom  de  laquelle,  suivant  une 
coutume  fréquente  alors,  il  est  plus  connu.  Ses  parents, 
assez  aisés,  voulaient  en  faire  un  robin,  mais  il  y avait 
eu  des  peintres  dans  la  famille,  et  son  oncle  Lorenzo 
exerçait  cette  profession,  non  sans  quelque  mérite; 
il  lui  apprit  les  rudiments  de  T art  et  ensuite  il  le  confia, 
semble-t-il,  à Antonio  Bartolotti,  de  Correggio,  et  à 
Francesco  Bianchi,  dit  encore  Bianco  Ferraro,  natif  de 
Ferrare,  mais  fixé  à Modène,  mais  pour  peu  de  temps, 
ce  peintre  étant  mort  en  1510.  D’ailleurs,  il  n’eût  pu  lui 
apprendre  qu’une  pratique  bien  différente  de  celle  que 
devait  adopter  son  illustre  élève,  comme  on  peut  le 
voir  par  les  œuvres  qui  nous  sont  restées  de  ce  praticien 
de  mérite,  sans  doute,  mais  d’ancien  style,  particuliè- 
rement son  tableau  du  Louvre  qui  est  son  chef-d’œuvre. 
Que  devint-il  entre  ce  temps  et  son  arrivée  à Parme 
en  1519?  Quelques  rares  œuvres  nous  éclairent  seule- 
ment : d’abord  sa  Vierge  et  saint  François^^^,  de  Dresde, 
datée  de  1514,  son  premier  tableau  connu,  où  on 
remarque  quelques  réminiscences  de  Mantegna  et  de 
Léonard  de  Vinci  qui  prouvent  en  faveur  de  son  voyage 
à Mantoue.  L’exécution  en  est  encore  sèche  et  primi- 
tive. Le  Repos  pendant  la  fuite  en  Egypte  nous  le 
montre  déjà  Giorgionesque,  avec  une  exécution  plus 
avancée  ; sa  personnalité  est  à la  veille  de  se  dégager. 
Le  Ganymède  du  Musée  de  Modène,  fragment  d’une 
voûte  peinte  à fresque  pour  la  chambre  de  l’épouse  à 
Novellara,  peu  de  temps,  dit-on,  avant  de  venir  à 
Parme,  nous  révèlent  encore  peu  de  chose  sur  sa  for- 
mation. Le  pas  fait  au  parloir  de  Saint-Paul  est  im- 
mense : ces  fresques  eurent  un  succès  prodigieux. 
Séduits,  tous  les  praticiens  de  Parme,  jeunes  ou  vieux, 
les  Araldi,  les  Caselli,  les  Mazzuolo  se  mirent  à imiter  le 
nouveau  style,  qui  est  resté  depuis  le  style  moderne. 
Les  travaux  les  plus  enviables  lui  furent  confiés,  d’abord 
par  les  moines  de  San-Giovanni  où  il  peignit  la  coupole 
et  diverses  fresques,  l’abside  et  le  saint- Jean,  Le  style 
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du  plafond  diffère  peu  de  la  chambre  de  T abbesse,  puis 
les  fabriciens  du  dôme  lui  commandèrent  la  peinture 
de  la  coupole,  où  il  représenta  dans  un  style  plus  libre 
clairet  hardi  V Assomption  de  la  Vierge.  Corrège  est  le 


Fig.  259.  — I,e  Corrège.  — I<a  Vierge  et  saint  François. 


véritable  inventeur  des  plafonds,  logiquement  conçus. 
Avant  lui  des  essais  timides,  il  est  vrai,  avaient  été 
tentés  par  Mantegna,  à la  chambre  des  époux  à Man- 
toue  et  par  Melozzo  de  Forli  dont  on  conserve  au 
Quirinal  des  figures  d’anges  provenant  de  la  voûte 
de  la  chapelle  majeure  des  Santi-Apostoli,  peinte  vers 
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1472  (i).  Mais  Tun  et  l’autre,  peu  coloristes  et  dépourvus 
du  sens  de  la  perspective  aérienne,  n’avaient  pu  donner 
à la  figure  vu  de  sotto  in  su  son  envolée  dans  l’ambiance 
de  l’atmosphère.  Corrège  seul  tira  de  son  génie  ému  et 
savant,  la  formule  définitive,  affirmée  par  des  chefs- 

d’œuvre  qui  servi- 
rent de  modèles 
depuis,  sans  avoir 
j amais  pu  être  éga- 
lés. Cette  prodi- 
gieuse peinture, 
pour  ainsi  dire  sur- 
humaine, fut  mal 
accueillie  par  les 
fabriciens  offus- 
qués par  ses  har- 
diesses de  raccour- 
cis et  ils  pensèrent 
d’abord  à la  faire 
recouvrir.  On  dit 
que,  sur  ces  entre- 
faites, le  Titien 
passant  à Parme 
pour  se  rendre  à 
Bologne,  fut  reçu 
à l’égal  d’un  prince 
par  les  fabriciens 
qui  lui  montrèrent 
la  coupole  comme 
un  travail  peu  intéressant  d’un  de  leurs  compatriotes, 
le  traitant  de  guazzetto  de  rane  (2)  et  lui  demandèrent  ce 
qu’il  valait  : « Renversez  cette  immense  calotte  et  rem- 
plissez-la  d’or  et  vous  ne  l’aurez  pas  encore  payée  à sa 
valeur.  ))  Cet  argument  grossier  est  décisif  aux  yeux  des 
ignorants  et  la  célèbre  coupole  lui  dut  sa  conservation. 


Fig.  260.  — Te  Corrège. 
Madone  et  Saint  Gérôme. 


(1)  Te  sujet  était  V Ascension  du  Seigneur,  dont  on  vantait  le  savant  et  hardi 
raccoiurci. 

(2)  Plat  de  grenouilles. 
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Entre  temps,  le  Corrège  produisit  un  grand  nombre  de 
tableaux  pour  Parme,  Reggio,  etc.,  commandés  par  des 
particuliers  des  communes  ou  des  fabriques,  parmi  les- 
quels le  fameux  Saint-Jérôme^^^  ou  le  Jour,  véritable 


F:g.  261.  — L,e  Corrège.  — Fa  Sainte  Famille  (Fondtes). 

chef-d’œuvre,  la  délicieuse  Scodella,  le  Martyre  de  sainte 
F lame  et  saint  Plaude,  et  V Evanouissement  de  la  Vierge, 
la  Sainte  Famille^^^,  de  Londres,  si  pathétique,  du 
Musée  de  la  Pilote,  tous  de  sa  grande  et  définitive 
manière. 

De  cette  période  sont  encore  les  merveilles  conservées 
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au  Musée^'de  Dresde,  les  Vierges  Glorieuses',  Tune  avec 
Saint  Georges,  l’autre  avec  San  Geminiano,  et  la  poé- 
tique Sainte  Madeleine  ; les  deux  chefs-d’œuvre  de  notre 
Louvre  sont  de  sa  seconde  manière  ou  giorgionesque,  le 
Mariage  de  sainte  Catherine’^^'^,  contemporain  de  la  cou- 
pole de  San-Giovanni,  et  V Antiope^^^,  cette  peinture 
incomparable  dont  l’éclat  est  si  puissant  que  comme  une 
flamme  il  fait  paraître  sombres  tous  les  tableaux  du 
salon  carré,  tous  chefs-d’œuvre  des  maîtres  des  diffé- 
rentes écoles  italien- 
nes. Sa  troisième  ma- 
nière est  plus  claire 
encore,  plus  ensoleillée, 
de  teintes  moins  do- 
rées, d’un  modelé  plus 
franc  et  d’une  exécu- 
tion plus  leste  quoique 
la  méthode  soit  la 
même,  la  grisaille  préa- 
lable très  claire  et  for- 
tement empâtée. 

Ces  nombreuses  et 
diverses  commandes 
l’avaient  engagé  à se 
iixer  à Parme  où  il  se  maria  avec  Girolama  Merlini, 
orpheline  d’un  écuyer  du  duc  de  Mantoue;  il  l’a  repré- 
sentée souvent  dans  ses  tableaux;  la  Sainte  Catherine 
épousant  V Enfant  Dieu,  du  Louvre,  est  son  portrait 
et  lui-même  s’y  est  représenté  derrière  elle  en  saint 
Jean-Baptiste.  La  mort  prématurée  de  cette  compagne 
adorée,  et  les  chagrins  que  lui  causaient  les  mauvais 
procédés  des  fabriciens  du  dôme  abrégèrent  sa  vie;  il 
mourut  à Correggio  où  il  s’était  retiré  auprès  de  ses  en- 
fants et  de  son  vieux  père  qu’il  avait  toujours  considéré 
comme  le  père  de  famille,  à l’âge  de  quarante  ans,  d’une 
fièvre  mal  soignée  comme  Raphaël,  et  nullement  de  mi- 
sère comme  Vasari  l’avait  fait  croire,  car  il  laissait  à 
ses  quatre  enfants  une  belle  fortune  provenant  de  ses 


^ Fig.  262.  — lyC  Cortège. 

I,e  Mariage  de  Sainte  Catherine  (Rouvre) 


Fig.  263.  — Fe  Cortège.  — 1,’Antiope. 

précié,  sinon  ignoré  par  la  célèbre  châtelaine  de  Cor- 
reggio,  Veronica  Gambara,  que  fréquentaient  Bembo, 
r Arétin  et  même  Charles  - Quint  ; et  sa  mort  fut 
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gains  qu’avait  admirablement  fait  fructifier  leur  grand- 
père,  Pellegrino  Allegri.  Il  paraît  avoir  été  peu  ap- 
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obscure  et  ne  donna  nullement  lieu  à ces  manifesta- 
tions imposantes  par  lesquels  les  souverains  s’hono- 
rent en  honorant  la  mémoire  d’un  grand  homme.  Le 
Corrège  est  le  peintre  de  la  grâce  et  de  l’amour,  expri- 
més sans  afféterie  dans  leuis  nuances,  les  plus  délica- 
tes, par  un  pinceau,  clair,  brillant,  suave  et  ensoleillé  ; le 
bonheur  de  vivre  harmonieusement  n’y  est  pas  exempt 
d’une  pointe  de  mélancolie  qui  donne  tant  de  force  à 
son  expression.  Dans  ses  œuvres  tout  concourt  direc- 
tement, exclusivement,  à l’expression;  l’arrangement 
des  mains,  les  lignes  de  la  composition,  les  plus  riches 
accessoires,  les  regards  des  personnages,  la  dominante 
du  clair-obscur  et  de  la  couleur,  désignent,  accusent  le 
centre  expressif  du  sujet,  le  personnage  principal  et 
l’idée  poétique  et  dominante.  On  lui  a reproché  quel- 
ques incorrections  de  dessin,  mais  lui-même  s’en  est 
corrigé  dans  sa  troisième  manière;  seul  il  sut  rendre 
vraisemblable  comme  le  jour  les  inventions  1er  plus 
idéales  et  poétiques. 

Corrège  fit  école,  il  eut  une  immense  influence  sur 
l’art  moderne,  et  elle  dure  à travers  les  âges.  Son 
élève  le  plus  grand  fut  son  ami  le  sculpteur  Bega- 
relli  de  Modène  dont  la  formation  dut  se  faire  en 
commun  ; le  plus  brillant  fut  Francesco  Mazzuola,  fils 
et  neveu  de  peintres  parmesans.  Il  exagéra  la  grâce 
côrrégesque  et  tomba  dans  un  certain  maniérisme 
très  élégant;  l’influence  de  Jules  Romain  avec  lequel 
il  travailla  à Mantoue,  donne  à ses  œuvres  un  aspect 
d’originalité  qui  le  fait  reconnaître.  Son  ouvrage  le  plus 
important  sont  les  fresques  de  la  Steccata  à Parme, 
que  le  terrible  Moïse  brisant  les  tables  de  la  loi  a rendues 
célèbres.  Le  Louvre  possède  deux  petites  Sainte  Famille 
de  lui  qui  donnent  une  assez  juste  idée  de  son  talent 
s’accommodant  beaucoup  mieux,  à cause  de  la  finesse 
de  son  dessin  et  de  ses  draperies,  de  tableaux  de 
petite  dimension.  Parmesan,  délicieux  dessinateur,  fut 
aussi  un  délicat  aquafortiste  ; il  mourut  à 43  ans,  épuisé 
par  les  privations  qu’il  s’imposait  pour  se  livrer  à la 
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recherche  de  la  pierre  philosophale,  cette  folie  qui  fit 
tant  de  victimes  parmi  les  grands  peintres  et  dont  il  est 
la  première  en  date.  Lélio  Orsi,  de  Novellara,  un  très 
grand  peintre,  malheureusement  peu  connu,  n’étant 
guère  sorti  de  son  pays;  ses  peintures  du  Casino 
de  Sopra,  récem- 
ment mises  au 
jour  nous  ont  ré- 
vélé sa  valeur  de 
premier  ordre. 

C’est  peut-être  le 
seul  peintre  qui 
put  consultei  le 
style  de  ^lichel  - 
Ange  sans  perdre 
le  naturel  et  sa 
personnalité.  Mi- 
chel-Angelo  An- 
selmi  de  Lucques 
(14QI-1554),  élève 
d’abord  du  Sodo- 
ma,  devint  le  col- 
laborateur du  Cor- 
rège  à Parme  où  il 
s’établit  et  adopta 
sa  manière  sans 
nuire  à sa  personnalité.  Ses  oeuvres  sont  à Parme,  mais 
le  Louvre  possède  de  lui  un  vrai  chef-d’œuvre,  une 
Vierge  glorieuse  avec  saint  Je  an- Baptiste  et  saint 
Etienne,  admirables  figures.  Les  œuvres  des  peintres 
de  son  école  sont  surtout  à Parme,  les  meilleures  sont 
celles  de  : les  Rondani,  de  Gandini,  dit  del  Grano 
celui  qui  pour  la  composition  au  moins,  s’est  le  plus 
rapproché  du  maître. 

Parmi  ses  élèves  indirects  on  compte  son  fils  Pompo- 
nio  qui  ne  fut  qu’un  habile  praticien,  et  surtout  les 
Carrache  qui  vont  me  servir,  comme  ils  ont  servi  effec- 
tivement, de  transition  entre  la  Renaissance  et  le 
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XVII®  siècle  ou  l’art  tnoderne.  C’est  en  effet  à Parme» 
en  étudiant  les  œuvres  du  Corrège,  qu’ils  conçurent  le  : 

projet,  comme  plus 
tard  David,  de  leur 
réforme  artistique  ^ 
et  de  fonder  l’école 
éclectique  qui,  en 
enseignant  à réunir  , 
les  qualités  des  - 
chefs  des  différen-  • 
tes  écoles  en  un  en-  , 
semble  pictural  | 
complet,  devait  ^ 
donner,  selon  eux,  ^ 
à la  peinture  ita-  | 
lienne  une  supério-  | 
rité  qu’elle  n’avait  f 
point  atteinte  jus-  | 
qu’alors.  Rêve 

Tableau  de  Ga.SnidÏbra„o  (Parme.)  d ’ idéologUeS  plu-  | 

tôt  que  de  vrais  y 
artistes.  Le  génie  même  a les  défauts  de  ses  qualités.  | 
L’éclectisme,  en  art  comme  ailleurs,  n’est  qu’un  expé-  | 
dient,  non  une  religion.  / 
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XV1I‘  Siècle. 


Ce  fut  Louis  Carrache  qui  conçut  ce  projet.  A la  fin 
du  XVI®  siècle,  il  se  produisit  un  phénomène  artistique, 
analogue  à celui  que  nous  avons  signalé  au  déclin  du 
siècle  précédent.  L’art,  épuisé  d’avoir  produit  tant  de 
génies  créateurs,  n’engendrait  plus  que  des  reflets.  La 
peinture  n’était  plus  que  recettes  et  routine;  mais 
il  ne  se  trouva  pas  un  nouveau  Léonard  pour  la  régé- 
nérer. Toutefois,  il  n’est  pas  juste  d’exagérer  la  déca- 
dence que  les  partisans  des  Carrache  ont  tant  décriée. 
En  ce  temps  béni,  véritable  âge  d’or  de  la  peinture,  sa 
diffusion  était  telle,  elle  était  entrée  dans  les  mœurs  à 
ce  point,  qu’il  n’y  eut  si  petite  bourgade,  pour  peu 
qu’il  s’y  trouvât  quelque  élément  de  prospérité  publique, 
qui  ne  devînt  un  petit  centre  artistique,  c’est-à-dire 
qui  ne  possédât  sa  scuola  ou  corporation  d’artistes 
qui  trouvaient  occasion  de  s’y  produire,  sans  compter 
les  dozzinali  ou  peintres  à la  douzaine,  ceux  qui  n’a- 
vaient pu  obtenir  leur  maîtrise,  à qui  échouaient  les  tra- 
vaux inférieurs,  la  décoration  des  éghses  de  campagne 
par  exemple.  Cela  est  constant,  surtout  dans  l’Italie  du 
nord,  particulièrement  en  Lombardie  et  en  Vénétie,  et 
nous  avons  peine  aujourd’hui  à concevoir  à quel  degré 
inouï  d’activité  la  pratique  de  la  peinture  était  arrivée. 
Ces  petites  écoles  gravitaient  autour  de  celles  de  la  capi- 
tale de  la  région  et  formaient  ainsi  avec  elles  des  grou- 
pements d’artistes  d’un  caractère  local  et  particulier, 
qui  gardaient,  vis-à-vis  les  uns  des  autres,  une  certaine 
indépendance  et  un  goût  qu’ils  tenaient  de  leurs  chefs 
d’école.  C’est  ainsi  qu’à  Florence  l’École  s’abâtardis- 
sait dans  le  maniérisme  michelangélesque,  avec  Vasari 
(1511-1574)  et  le  Bronzino  (1502-1572),  lequel  pourtant 


300 


ATHÉNA 


laissa  quelques  bons  portraits  (au  Louvre,  celui  d’un  ! 
sculpteur  ; avec  Francesco  Vanni,  à Sienne;  Federico  ‘ 

Barroccio,  à Urbin,  un  des  meilleurs  peintres  de  la  fin 
du  XVI®  siècle,  dont  le  Louvre  possède  deux  tableaux  ' 
excellents  et  curieux  ; le  Primatice,  plus  connu  en  France 
qu’en  Italie;  P.  Tibaldi,  Passarotti  et  Sabattini,  à 
Bologne;  Scarsellino  à Ferrare;  Luca  Longhi,  à Ra- 

venne;  Palma  Gio- 
vine,  Zelotti,  l’ Alien- 
se,  à Venise;  D.  et  ' 
F.  Brusasorci,  Fari- 
nato  et  Ligozzi  à 
Vérone;  Andréa  Mi* 
cheli,  l’auteur  de  la 
Réception  de  Hen- 
ri III,  roi  de  France, 
en  1574,  au  palais  1 
ducal  de  Venise,  à 
Vicence,  Moroni,  ex- 
cellent portraitiste, 
à Brescia;  Lomazzo,  1 
Fugino  Brcole  et  Ce- 
sareProcaccini,  à Mi- 
lan; Girolamio  Maz- 
zuola,  à Parme;  Ni- 
colo  del  Abbate,  le 
Schedone,  à Modène;  Luca,  Cambiaso,  à Gênes;  le  bon 
portraitiste  Scipioni  de  Gaète,  à Naples,  et  surtout 
Michel- Angelo  Amerighi  dit  le  Caravaggio,  attestent 
qu’il  se  trouvait  encore  en  Italie,  à l’avénement  des 
Carrache,  un  grand  nombre  de  praticiens  qui  faisaient 
honneur  aux  anciennes  écoles  locales  à la  veille  de 
disparaître  dans  runiformité  de  direction,  sinon  de 
style,  imposée  par  les  Carrache. 

Donc  l’idéologue  Louis  Carrache,  le  premier,  prêcha 
la  réforme  éclectique.  Dans  l’intention  de  se  singula- 
riser de  ses  contemporains  qui  n’imitaient  qu’un  maî- 
tre, il  eut  l’idée  de  les  imiter  tous  et  de  les  confondre  en 


Fig.  266.  — Bonzir.o. 
Portrait  d’un  sculpteur  (lyouvre.) 
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un  style  unique.  En  conséquence  il  étudia  Andrea  del 
Sarto  et  Michel- Ange,  à Florence;  Titien  à Venise  et 
Corrège  et  le  Parmesan  à Parme  dont  il  fit,  avec  Raphaël, 
la  base  de  son  enseignement  parallèlement,  a l’étude  du 
modèle  vivant  ; il  leur  adjoignait,  à titre  égal,  des  faiseurs 
comme  le  Primatice,  Tibaldi,  Nicolo  de  l’ Abbate  et  ou- 
bliait l’étude  de  l’antique  et  du  plus  grand  de  tous  et  le 
plus  complet,  Léonard  de  Vinci,  et  c’est  ce  en  quoi  se 
dévoile  la  défectuosité  du  système.  11  forma  et  s’associa 
ses  deux  cousins  pour  faire  prévaloir  cet  éclectisme  : 
Agostino  et  Annibal,  l’un  dissert  et  lettré,  tenant  beau- 
coup de  son  oncle  et  qui  comme  lui  parla  beaucoup,  mais 
peignit  peu  et  médiocrement  (i);  l’autre,  taciturne,  ag- 
gressif  et  caustique,  mais  mieux  doué,  devint  un  grand 
peintre.  Tons  trois  ils  fondèrent  une  Académie  sous 
le  nom  de  incamminati  (acheminés).  Agostino  fut  le 
professeur,  le  pédagogue.  Annibal,  par  ses  œuvres,  se 
chargea  de  réaliser  les  tendances  de  la  doctrine  qu’ils 
appelèrent  le  nouveau  style.  Ainsi,  énergiquement 
dévoués  à la  réussite  de  l’entreprise  commune,  ils 
virent  bientôt  leur  Académie  supplanter  les  autres 
existant  à Bologne  et  les  élèves  venir  de  toutes  parts. 
Toutes  ces  adhésions  constituèrent  une  école  bolo- 
naise puissante  dont  la  diffusion,  par  une  pléiade 
de  grands  peintres,  devait  bientôt  dominer  tout 
l’art  italien.  Les  élèves  les  plus  célèbres  qui  sortirent 
de  cette  Académie  furent  le  Guide,  l’Albane,  le  Domi- 
niquin  et  le  Guerchin.  Mais  le  principe  dont  ils  déri- 
vaient était  défectueux.  La  volonté  ne  suffit  pas,  elle 
peut  réunir  toutes  les  qualités  diverses,  mais,  où  il  y a 
calcul,  l’inspiration  manque  pour  la  vivifier,  il  y a 
apparence,  mais  pas  de  fond.  Aucun  des  nouveaux 
maîtres  n’atteignit  à l’excellence  de  ceux  de  l’âge  pré- 
cédent. Cette  époque  est  l’apogée  des  Académies, 


(i)  Son  œuvre  se  trouve  à Bologne,  et  particulièrement  à San-Michel-en- 
Bosco  où  il  peignit,  aidé  de  ses  élèves,  la  Vie  de  Saint-Benoit  en  57  sujets.  Le 
Louvre  possède  de  lui  quatre  tableaux  dont  le  meilleur,  imitation  de  Titien, 
est  une  grande  toile  représentant  la  Vierge  apparaissant  â saint  Hyacinthe. 
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cette  manifestation  solennelle  de  VasinUs  asinum  fri-  | 
caty  dont  l’influence,  supprimant  la  liberté,  enfante 
toujours  la  décadence  de  l’art. 

Annibale  Caracci  (1560-1609)  est  vraiment  le  fon- 
dateur de  l’art  du  xvn®  siècle. 

Des  œuvres  de  Douis  et  d’Augustin,  qui  fut  surtout  | 
graveur,  je  ne  parlerai  pas,  n’ayant  été  qu’un  ache-  | 
minement  vers  celles  d’Annibal.  Celui-ci  étudia  surtout 
le  Correggio,  le  peintre  pourtant  qui  convenait  le  moins 
à son  caractère  ingénieux.  Ce  fut  un  habile  combinateur 
mais  auquel  manque  l’émotion;  il  put  apprendre  tout 
ce  qui  fait  un  peintre  parfait,  mais  en  apparence  seule- 
ment; l’émotion,  la  passion,  l’inspiration,  par  suite  l’in- 
vention originale,  lui  font  défaut,  et  son  talent  en  est 
refroidi.  Cette  école  éclectique  réduit  les  qualités  les  plus 
intimes  des  maîtres  en  formules,  selon  l’occasion. 
Arrivé  à Rome  l’an  sacré  de  1600,  il  ajouta  à ses  qua- 
lités le  goût  de  Raphaël.  Il  exécuta  alors  ses  fameuses 
fresques  du  Palais  Farnèse,  où  il  se  montra  bon  décora- 
teur au  moins  par  la  combinaison  heureuse  et  la  juste 
distribution  des  sujets,  des  parties  et  des  formes  orne- 
mentales, que  le  Poussin  préférait  aux  sujets  mytho- 
logiques, quoique  dans  un  goût  lourd  et  triste,  et  s’il 
s’y  montre  la  mémoire  hantée  de  divers  styles,  celui  de 
Michel- Ange  l’emporte.  Cette  œuvre  « fut  la  première, 
où  tous  les  génies  des  écoles  italiennes  unissent  leurs 
dons  )),  dit  hanzi  et  il  eût  pu  ajouter  d’où  devaient 
sortir,  comme  de  la  boîte  de  Pandore,  par  la  stupeur 
qu’elle  produisit  à Rome,  les  principes  morbides  qui 
devaient  accélérer  la  décadence  déflnitive  de  la  pein- 
ture italienne.  On  conçoit  qu’Annibal  fut  plus  apte 
à exprimer  les  sujets  mythologiques  que  les,  sujets  reli- 
gieux qui  demandent  d’être  traités  avec  sentiment. 
D’ailleurs,  sa  supériorité  alors  lui  venait  du  goût  qu’il 
avait  contracté  à Rome  pour  l’art  antique. 

Des  trois  Carrache,  à leur  louange,  fuient  très  unis  et 
passionnément  adonnés  à leur  art  pour  lequel  ils  sacri- 
fièrent les  joies  famüiales,  de  peur  de  désunion  entre 
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eux  et  de  dépenses  aliénant  leur  liberté  : peu  soucieux 
de  la  rétribution  de  leurs  œuvres,  généreux  de  leurs 
conseils  et  de  leur  temps,  ils  moururent  pauvres,  quoi- 
que très  laborieux,  dessinant  même  pendant  leur  repas, 
toujours  attentifs  à noter  les  mouvements  naturels. 
Antonio  Carracci,  fils  naturel  d’Agostino,  recueillit  les 
restes  d’Annibal,  mort  prématurément  à Rome  à T âge 
de  quarante-neuf  ans  et  le  fit  enterrer  au  milieu  de  funé- 


FiG.  267.  — Annibal  Caracci.  — La  Vierge  au  Silence. 


railles  splendides  au  Panthéon,  auprès  du  tombeau  de 
Raphaël,  hommage  qui  ne  parut  pas  excessif  en  ce 
temps. 

Domenico  Zampieri,  dit  le  petit  Dominique,  Domeni- 
chino  (1581-1641),  fut  considéré  comme  le  meilleur 
élève  des  Caracci,  et  même  par  Poussin,  supérieur  à eux 
et  le  plus  grand  depuis  Raphaël,  bien  à tort,  mais  ainsi 
le  voulait  l’esprit  du  temps.  Entravé  par  un  tempéra- 
ment épais,  hésitant  et  timide,  il  ne  put  jamais  dégager 
son  génie.  Son  pinceau  est  maladroit  et  patient,  sa  cou- 
leur crue  et  aride,  son  dessin  savant,  mais  fatigué  et 
sec,  c’est-à-dire  sans  spontanéité;  son  clair-obscur  plat 
et  conventionnel;  il  nous  intéresse  néanmoins  par  un 
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sentiment  profond,  une  bonne  volonté,  une  naïveté,  une 
conscience,  une  observation  des  expressions  naturelles, 
étudiées,  souvent  sur  lui-même,  une  recherche  de  style, 
qualités  rares  alors  qui  nous  rendent  son  œuvre  at- 
trayante et  dont  rétude  est  plus  utile  que  celle  des 
plus  brillants  praticiens.  L’étude  constante  de  la  nature 
lui  évita  de  tomber  dans  les  errements  des  Caracci  et  de 
leur  école  et  il  fut  meilleur  et  plus  naturel  dans  l’or- 
donnance de  la  composition  toujours  claire  et  allant 
droit  à son  expression.  La  Flagellation  de  saint  André 


Fig.  268.  — Zampieri. 

Fa  Flagellation  de  saint  André  (.San-Gregorio.  Rome.) 


exécutée  à fresque  à San-Gregorio  à Rome,  est  resté  un 
modèle  du  genre.  La  Communion  de  saint  Jérôme^^^  du 
Vatican  et  le  Martyre  de  sainte  Agnès  sont  célèbres  ainsi 
que  ses  fresques  de  Grotta  Ferrata,  celles  de  la  chapelle 
de  Saint-Louis  des  Français,  le  Saint  Roch  friant  four  la 
cessation  de  la  feste,  de  Gênes  (Palais  Rosso),  les  penden- 
tifs de  San-Andrea-della-Valle  et  de  San-Carlo-in-Cati- 
nari.  Mais  ses  admirables  travaux  lui  furent  occasion  de 
tant  de  déboires  qu’il  fut  au  point  de  renoncer  à la  pein- 
ture pour  éviter  les  intrigues  et  la  malveillance  de  ses 
ennemis,  qui  l’assaillirent  à Naples  à l’occasion  de  ses 
fresques  de  San-Gennaro.  Ribera,  chef  après  le  Caravage 
de  l’école  réaliste,  le  Guide  et  J oseppin  s’acharnèrent 
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contre  ce  pauvre  et  grand  artiste  sans  défense  et  si  mal 
servi  par  la  nature  ; après  une  vie  agitée,  il  mourut 
empoisonné  à 6o  ans. 

Tout  au  contraire,  Francesco  Albani,  dit  TAlbane 
(1578-1660),  talent  médiocre,  fade  et  maniéré,  vit  ses 
tableaux  mytholo- 
giques, ses  Vénus 
et  ses  Amours  aux 
grâces  affectées,  re- 
cherchés et  vantés 
universellement; 
sa  hâtive  réputa- 
tion n’a  pas  été  ra- 
tifiée par  la  posté- 
rité. Ses  œuvres 
encombrant  les  ga- 
leries nous  parais- 
sent aujourd’hui 
sans  intérêt. 

Son  style  énervé 
et  mou  rencontra 
dans  le  Guide  et 
ses  élèves  des  cen- 
seurs acharnés. 

Pourtant  ce  maî- 
tre n’était  pas 
exempt  non  plus 
de  relâchement  et 
de  mollesse.  Guido 
Reni,  dit  Le  Guide 
(1575-1642)  eut  des  débuts  si  brillants,  que  les  Carrache 
en  furent  offusqués  et  cherchèrent  à lui  opposer  le  Guer- 
chin  et  le  Dominiquin.  Son  talent  est  inégal  et  sans 
conviction,  passant  du  réalisme  à l’idéalisme  avec  une 
égale  légèreté.  Elégant  de  nature,  son  pinceau  a parfois 
de  la  suavité  et  de  la  grâce,  mais  reste  toujours  creux  et 
superficiel. Sa  facilité  est  prodigieuse.  U Aurore^'^^,  pla- 
fond du  palais  Rospigliosi,  à Rome  passe  pour  son 


Fig.  269,  — Zampieri. 

La  Communion  de  saint  Jérôme  (Vatican.) 
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chef-d’œuvre;  ses  Madeleines  grasses  sont  des  Niobées 


Fig.  270.  — Te  Guide.  — F’Aurore  (Palais  Rospigliosi-Roaie.) 


coloriées.  Le  Guide  échappe  aux  trivialités  du  réalisme 
pour  tomber  dans 
la  fadeur  d’un 
idéalisme  de  con- 
vention. A la  fin 
de  sa  vie  il  cher- 
cha à suppléer  aux 
gains  de  la  pein- 
ture qui  ne  lui  suf - 
fisaient  plus,  en 
s’adonnant  à l’a- 
berration de  la  re- 
cherche  de  la 
pierre  philoso- 
phale qui  consu- 
ma son  intelli- 
gence et  sa  santé 
et  il  mourut  dans 
la  misère  apiès 
avoir  tant  pro- 
duit. 

Un  autre  élève 

des  Carrache  non  Caravaggio.  — Mise  au  TombeauT(Vatican). 

moins  doué  et 

aussi  superficiel,  fut  Giovanni  Lanfranco,  de  Parme 
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(1581-1647).  Grand  faiseur  et  grand  décorateur  d’un 
i goût  relâché  et  facile,  d’une  exécution  lourde  et  pâteuse, 
i il  avait  le  pinceau  alerte  et  expéditif,  travaillant  tou- 
' jours  de  pratique;  son  style  est  déjà  rococo.  Il  était  à 
! l’aise  dans  les  fresques  des  coupoles  dont  les  principales 
I sont  celles  de  San-Andrea-della-Valle  et  de  l’église  del 
i Gesù  et  de  San-Martino  à Naples.  Ses  tableaux  de  che- 
i valet  ont  peu  d’in- 
î térêt. 

Contemporain 
des  Carrache,  mais 
en  tout  leur  op- 
posé, fut  Miche - 
langelo  Amicrighi, 
dit  le  Caravaggio, 
du  lieu  de  sa  nais- 
sance, en  Lombar- 
die. Ce  fut  un  vrai 
' tempérament  de 
peintre,  robuste, 

I même  brutal,  ai- 
! mant  les  effets 
i puissants  et  les 
heurts  des  lumiè- 
res et  des  ombres 
pour  en  tirer  de  grands  effets  pittoresques  de  reliefs.  Il 
! devint  le  chef  de  l’école  des  naturalistes,  non  des  réa- 
: listes,  comme  on  l’a  dit,  car  le  génie  italien  répugne  à la 

trivialité  grossière.  Sa  manière  est  en  opposition  à celle 
des  Carrache. Son  chef-d’œuvre  estla Mise 
du  Vatican.  Le  palais  Rosso,  à Gênes,  possède  une  Résur- 
rection de  Lazare  qui  révèle  une  autre  face  de  son  pinceau 
dramatique.  La  Mort  de  la  Vierge^'^’^  du  Louvre  donne 
une  idée  de  son  style  énergique  et  dénué  d’artifice,  mais 
aussi  d’élévation.  C’est  vulgaire,  non  trivial.  Notre 
Musée  possède  aussi  de  lui  deux  autres  tableaux  aux 
personnages  à mi-corps,  qui  reproduisent  des  scènes  de 
mœurs  de  son  temps  : un  Concert  et  une  Diseuse  de  bonne 
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aventure,  et  l’excellent  et  digne  portrait  eii  pied  d’Alof 
de  Wignancourt,  grand  maître  de  Malte  en  1601. 

Le  style  énergique,  direct  et  naturaliste  du  Carra- 
vaggio  eut  une  grande  influence  sur  l’art  italien  et 
même  européen.  S’il  n’était  pas  noble,  au  moins  il  était 
sain,  et  il  suppléait  à l’imagination  par  une  grande  sin- 
cérité devant  la  nature.  On  ignore  quel  fut  son  maître 
et  comment  il  se  forma  ce  style  simpliste,  si  contras- 
tant avec  ceux  de  ses  contemporains.  Il  avait  le 
caractère  de  sa  peinture,  brutal  et  emporté;  il  dut 
s’exiler  pour  cause  d’homicide.  Il  travailla  à Rome,  à 
Naples,  où  il  eut  comme  disciple  Ribera,  et  à Malte,  d’où 
il  s’échappa  de  prison;  il  mourut  à 40  ans.  C’est  un  des 
fondateurs  de  la  peinture  moderne. 

Il  fut  le  vrai  maître  de  Barbiéri,  dit  le  Guercinio,  à 
cause  de  son  infirmité,  son  ami,  qu’on  classe  à tort  dans 
l’école  carrachesque ; il  n’a  rapport  avec  elle  que  parce- 
qu’il  s’établit  pour  un  temps  à Bologne.  C’est  sans  con- 
tredit le  meilleur  coloriste  de  son  temps  et  un  véritable 
peintre.  Son  exécution  robuste  et  nourrie  a poussé  mal- 
heureusement au  noir,  mais  avait  primitivement  un  peu 
de  ce  défaut,  à cause  de  son  goût  pour  les  effets  dramati- 
ques et  heurtés.  Son  chef-d’œuvre,  le  Martyre  de  sainte 
Pétronille^'^^,  et  sa  meilleure  production  décorative, 
V A urore,  sont  à Rome,  la  première  au  musée  du  Capi- 
tole, la  seconde  à la  villa  Lndovisi.  Le  Louvre  possède 
plusieurs  tableaux  de  ce  maître  qui  sut  allier  l’énergie 
du  Caravaggio  à l’ordonnance  des  Bolonais.  Le  plus 
important  est  la  grande  toile  représentant  la  Vierge  et 
les  saints  protecteurs  de  Modène,  d’où  il  provient. 

Compétiteur  d’Annibal  Carracci  et  du  Caravaggio 
fut  Giuseppe  Cesari,  dit  le  Josépin  (1568-1640)  ou  le 
chevalier  d’ Arpino,  près  de  Bologne,  sa  patrie.  Ce  fut, 
un  peintre  habile,  mais  de  pratique,  qui  jouit  de  son 
temps  d’une  réputation  considérable  que  la  postérité 
n’a  pas  ratifiée.  Le  Carravaggio  préconisait  exclusive- 
ment l’imitation  servile  de  la  nature.  Josépin  et  ses 
adhérents  étaient  des  idéalistes  dans  le  sens  de  f antai- 
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sistes  exclusifs.  Entre  ces  deux  partis  extrêmes  Annibal 
préconisait  l’étude  de  la  nature  ennoblie  par  le  goût  des 
grands  maîtres  ; il  encourut  également  leur  haine  ainsi 
que  ses  adeptes  que  l’envie  envenima  encore.  Il  leur 
survécut  plus  de 
trente  ans.  Ses  œu- 
vres sont  à Rome 
et  à Naples  qui 
devint  à cette  épo- 
que le  second  théâ- 
tre de  l’activité  et 
de  la  lutte  artis- 
tique. Josépin 
était  un  faiseur 
que  ne  gênait  pas 
la  nature.  Ses  ta- 
bleaux de  cheva- 
let sont  médiocres 
comme  les  deux 
conservés  au  Lou- 
vre. 

Le  Josépin  est 
classé  à tort  dans 
l’école  napolitaine 
dont  le  fondateur 
fut  Correnzio,  grec 
de  naissance,  et 
élève  du  Tintoret, 
il  vivait  à Naples 
dans  les  dernières 
années  du  xvi®  siè- 
cle; il  fut  adepte  du  Josépin,  qu’il  connut  à Naples 
et  comme  lui  travailla  de  pratique. 

11  n’en  fut  pas  de  même  de  José  de  Ribera  (1588- 
1656),  dit  l’Espagnolet,  à cause  de  sa  petite  taille, 
de  ses  manières  et  de  sa  nation.  Né  à Xativa,  royaume 
de  Valence,  selon  les  uns,  et  à Lecce,  de  père  espa- 
gnol, selon  les  historiens  napolitains,  il  reçut  les  pre- 


Fig.  273.  — Le  Guercinio. 

Le  Martyre  de  sainte_Pétronille3Rome). 
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mière  leçons  de  Francisco  Ribalta  de  Valence.  Il  vint 
tout  jeune  à Nalpes  avec  son  père,  soldat  à la  solde  du 
vice-roi  qui  gouvernait  Naples  devenue  colonie  espa- 
gnole. Il  adopta  la  manière  du  Carravaggio,  lorsque 
celui-ci  vint  à Naples,  veis  i6o6,  exilé  de  Rome  pour 
homicide.  Puis  il  visita  Rome  et  Parme  où,  chose  inat- 
tendue mais  fugi- 
tive, il  s’éprit  du 
Corrège.  Il  revint 
bien  vite  à la  ma- 
nière forte  du  Car- 
ravaggio qu’il  ou- 
tra encore  en  se 
servant  de  toiles 
noires  sur  lesquel- 
les empâtant  for- 
tement les  lumiè- 
res et  glissant  des 
frottis  sur  les  om- 
bres, il  obtenait 
des  effets  puis- 
sants et  heurtés  ; 
les  blancs  et  les 
noirs  dominaient 
et  se  sont  encore 
accentués  avec  le 
temps  ; le  fond 
noir  absorbant  les 
demi-pâtes  transparentes  qui  produisent  les  ombres 
rend  cette  pratique  très  dangereuse  : Le  Saint-Paul 
ermite  du  Louvre  en  est  un  exemple  convaincant.  Le  Car- 
ravaggio au  moins  n’était  pas  tombé  dans  ce  défaut  ini- 
tial et  sa  peinture  a conservé  sa  gamme  ambrée.  Ribera 
s’éleva  bientôt  à Naples  à une  situation  prépondérante, 
grâce  en  partie  sans  doute  à son  talent,  mais  aussi  à la 
faveur  de  ses  compatriotes.  Le  Martyre  de  saint  Bar- 
thélemy fut  l’origine  de  sa  réputation,  et  son  chef-d’œu- 
vre, la  Déposition  de  Croix  est  à Naples  en  l’église  de 
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la  Certosa  de  San-Martino.  Le  Louvre  montre  plusieurs 
de  ses  tableaux  qui  nous  font  connaître  les  divers 
aspects  de  son  talent  : la  M ise  an  tombeau  et  V Adora- 

tion des  bergers  peut-être  le  dernier  qu’il  peignit  et 
où  il  revient  à certains  effets  corrégesques.  Ribera 
manquait  de  goût  et  tombait  aisément  dans  la  trivia- 
lité, témoins  ses  vieillards  décharnés  pris  sans  choix  dans 
la  lie  du  peuple  dont  il  faisait  des  philosophes  ou  des 
saints  et  le  pied-bot  de  la  Galerie  I.acaze  : il  se  complaît 


Fig.  275.  — Ribera.  — Mise  au  Tombeau  (Rouvre). 


dans  les  scènes  tragiques,  et  son  style  violent  et  heurté 
reproduit  invariablement  des  effets  de  cave. 

Ribera,  petit  de  taille,  était  un  géant  d’orgueil  ; fier  et 
arrogant  comme  un  coq,  il  ne  marchait  jamais  dans  les 
rues  de  Naples  que  précédé  d’un  officier  qui  portait  son 
épée  et  la  voiture  de  sa  femme  était  devancée  d’un  pos- 
tillon pour  écarter  la  foule.  Arrogant  et  vindicatif,  il  se 
ligua  avec  Bélisario  et  Corenzio,  hommes  envieux  et  capa- 
bles de  tout,  pour  maintenir  la  tyrannie  qu’ils  exerçaient 
à Naples.  Par  leurs  intrigues  despotiques,  la  ville  fut 
remplie  de  factions  et  de  persécutions.  Annibal  Car- 
rache,  vers  1609,  appelé  pour  des  travaux  importants 
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ne  put  y rester  et  le  Josépin  à qui  la  fabrique  de  San - 
Gennaro  avait  confié  la  décoration  de  la  chapelle 
Majeure,  fut  obligé  de  s’enfuir  à temps.  Le  travail 
fut  alloué  au  Guide  qui  ne  fut  pas  plus  heureux,  car, 
à peine  arrivé,  son  domestique  fut  bâtonné  par  les  fac- 
tieux qui  le  chargèrent  d’apprendre  à son  maître  qu’il 

avait  à se  prépa- 
rer à mourir  ou 
partir  sans  retard  : 
ce  qu’il  s’empressa 
de  faire.  Son  élève, 
Gessi  fut  encore 
plus  malheureux, 
car  s’étant  rendu  à 
Naples  pour  exé- 
cuter cette  impor- 
tante  commande 
avec  deux  aides, 
ceux-ci  furent  en- 
traînés sur  une  ga- 
lère en  partance  et 
depuis  on  n’eut  ja- 
mais de  leurs  nou- 
velles; Gessi  se  le 
tint  pour  dit  et 
s’enfuit  de  Naples 
comme  d’une  terre  empestée.  Les  fabriciens  désespérés 
pensèrent  d’abord  à la  confier  aux  trois  conjurés  mais 
tout  à coup  se  ravisant  ils  donnèrent  la  commande  au 
Dominiquin,  et,  pour  le  décider,  ils  s’offrirent  de  payer 
généreusement  cent  ducats  chaque  figure  entière.  En 
vain  supplièrent-ils  le  vice-roi  de  menacer  des  peines 
les  plus  sévères  les  factieux  ligués,  rien  ne  fit.  Les  calom- 
nies, les  lettres  anonymes  ne  produisant  pas  d’effet,  ils 
parvinrent  à falsifier  les  enduits  de  sa  fresque  qui  s’écail- 
lait et  tombait.  L’arrogance  de  Ribera  qui  lui  faisait 
retoucher  impérieusement  les  tableaux  qui  lui  avaient 
été  commandés  par  le  vice-roi,  et  l’arrivée  de  Lanfranc, 


Fig.  276.  — Ribera. 
Adoration  des  Bergers  (Bouvre). 
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son  ennemi  non  moins  acharné,  poussèrent  le  Domini- 
quin  à s’enfuir  clandestinement  à Rome.  Mais,  pour 
son  malheur,  attiré  par  l’amour  de  ce  beau  travail  il 
cons?ntit  à retourner  à Naples  où  il  mourut  bientôt 
subitement,  non  sans  soupçon  d’avoir  été  empoisonné 
par  Ribera  et  ses  conjurés,  qui  se  partagèrent  ses 
dépouilles,  avec  Lanfranc  en  s’adjoignant  le  cav.  Mas- 
simo  Stanzioni  (1585-1656),  napolitain,  le  seul  qui 
n’eût  pas  trempé  dans  aucune  de  ces  intrigues  homi- 
cides. Carracciolo  était  mort;  Corenzio  mourut  bientôt 
d’une  chute  d’échafaudage,  la  vengeance  divine  pesait 
sur  eux.  L’arrogant  Kspagnolet  n’eut  pas  une  mort 
naturelle;  sa  fille  ayant  été  déshonorée  par  le  vice- 
roi,  don  Juan  d’Autriche,  il  s’enfuit  de  Naples  où 
son  orgueil  et  sa  méchanceté  avaient  accumulé  tant 
de  haines  et  depuis  on  ne  sut  ce  qu’il  était  devenu  : sui- 
vant les  écrivains  napolitains  il  se  serait  suicidé  pour 
échapper  à sa  honte,  bien  que  les  Espagnols  aient  pré- 
tendu qu’il  y survécut  et  qu’il  mourut  à Naples  même, 
en  1556,  à l’âge  de  67  ans. 

Stanzioni  est  le  plus  grand  peintre  napolitain  ; il 
ne  quitta  jamais  sa  patrie  et  le  mérite  de  ses  œuvres 
ne  peut  être  apprécié  qu’à  Naples  et  surtout  à la  Char- 
treuse de  San-Martino.  Son  style  est  aussi  ferme  et 
franc  que  celui  de  Ribera  dont  il  dérive;  plus  étendu 
et  varié  il  est  plus  aimable  et  clair  en  ses  effets. 
Son  dessin  correct  et  sûr  est  influencé  par  la  sua- 
vité de  celui  du  Guide  qui  alors  jouissait  d’un  grand 
prestige.  Il  avait  peint,  à concurrence  de  Ribera,  un 
Ensevelissement  du  Christ  qui  suscita  l’envie  de  l’om- 
brageux Ribera,  lequel  sut  persuader  aux  moines  de  le 
laver  avec  un  liquide  corrosif  qu’il  leur  avait  procuré  et 
qui  le  dégrada  au  point  que  Stanzioni  ne  parvint  pas  à 
le  retoucher  : ainsi  une  de  ses  mauvaises  actions  resta 
publique.  Le  Saint  Bruno  donnant  ses  règles  aux  moines 
qu’il  peignit  pour  cette  église  est  son  chef-d’œuvre  et 
celui  de  l’Ecole.  Après  lui,  elle  produisit  de  bons  pein- 
tres mais  de  second  ordre,  parmi  lesquels  Mattia  Prete, 
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dit  le  Calabrèse,  qui  se  forma  à Cento  auprès  du  Guer- 
chin.  Ses  œuvres  sont  à Modène,  à Naples  et  à Malte  ; 
il  adopta  la  manière  forte  qui  alors  prévalut.  Le  Mar^ 
tyre  de  saint  André  au  Louvre  est  un  bon  spécimen  de 
son  talent.  Puis  vint  Aniello  Falcone  qui  fut  dépassé 
par  son  élève,  Salvator  Rosa  (1615-1673),  tous  deux 
peintres  de  batailles  et  le  premier  exclusivement. 
Celui-ci  prit  une  part  active,  avec  Salvator,  à la  conju- 
ration de  Masaniello,  pour  venger  la  mort  d’un  de  ses 
parents  et  d’un  élève  que  les  odieux  oppresseurs  de  son 
pays  avaient  tués.  Patriote  ardent,  il  forma  avec  ses 
nombreux  élèves  et  la  plupart  de  ses  confrères,  une  com- 
pagnie vaillante  qu’ils  appelèrent  la  « Compagnia  délia 
Morte))  laquelle  fit  beaucoup  de  mal  aux  Espagnols  et 
se  dispersa  après  la  mort  de  Masaniello.  Falcone  se 
réfugia  en  France,  d’autres  à Rome  ou  dans  l’immunité 
de  certains  lieux.  Salvator  Rosa  commença  cette  vie 
aventureuse  qui,  avec  son  talent  de  poète  et  la  variété 
de  son  pinceau,  a rendu  son  nom  populaire  ; on  le  trouve 
successivement  à Naple. , à Rome  et  à Florence  qui 
conserve  une  de  ses  meilleures  œuvres  comme  peintre 
d’histoire,  la  Conjuration  ~de  Catilina,  tandis  qu’au 
Louvre  est  son  chef-d’œuvre  comme  peintre  de  batail- 
les, et  un  de  ses  meilleurs  paysages,  souvenir  de  son 
séjour  dans  les  montagnes  parmi  les  brigands.  A ces 
talents  divers  Salvator  joignait  celui  d’excellent  aqua- 
fortiste (i).  Dans  le  milieu  du  xvii®  siècle  Luca  Gior- 
dano^’’  (1632-1705),  élève  de  Ribera  et  de  Pietro  de 
Cortone,  commença  à s’illustrer  à Naples  ; peintre  habile 
et  expéditif,  mais  relâché  et  maniéré,  il  semble  s’être 
attaché  à produire  surtout  avec  une  rapidité  prodi- 
gieuse. Son  père  qui  exploitait  cette  facilité,  l’obligeait 
à peindre  même  en  mangeant  et  lui  remplissait  la  bou- 

(i)  Salvator  Rosa  est  une  des  plus  piquantes  figures  du  xvn®  siècle  italien.  Il 
paraît  avoir  hérité  de  la  superbe  de  son  second  mmtre  Ribera,  mais  non  de 
sa  fourberie.  A Rome,  il  ne  sortait  jamais  sur  les  places  publiques  sans  faire 
marcher  devant  lui  son  page  portant  son  manteau  et  son  épée;  il  faut  recon- 
naître qu’il  y avait  une  raison  à cela  : les  peintres  ayant  dans  la  société  rang 
de  noblesse  et  de  préséance  avaient  à défendre  leurs  prérogatives. 
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che  comme  à un  oiseau  qu’on  appâte  en  lui  criant  : 
« lyuca  fa  presto  » surnom  qui  lui  est  resté.  Etonnam- 
ment doué,  il  en  arriva,  victime  du  relâchement  du 
temps  et  du  milieu,  à ne  considérer  la  peinture  que  com- 
me ime  recette,  une  prestidigitation  propre  à imiter 
quelque  maître  que  ce  soit.  Ce  jongleur,  ce  maître  en 
tour  de  force,  eut  un  grand  succès,  fut  assailli  de  com- 
mandes et  mourut  comblé  de  richesses  et  d’honneurs, 
après  avoir  ainsi  émerveillé  ses  contemporains  qui  le 


^Fig.  277.  — Luca  Giordano.  — Mars  et  Vénus  (Louvre). 


proclamèrent  le  plus  grand  peintre  du  siècle.  Il  fut 
imité  par  Francesco  Soliména,  dit  l’Abbate  Ciccio,  qui 
étudia  Pietro  di  Cortone,  le  Guide,  Carlo  Maratta  et 
Lanfranc,  et  se  fit  une  manière  facile  propre  à l’exécu- 
tion des  grandes  machines  décoratives  : il  vécut  quatre- 
vingt-dix  ans  et  ce  long  âge  et  la  célérité  de  son  pin- 
ceau lui  permirent  de  produire  considérablement 
comme  un  autre  Giordano  son  ami  et  compétiteur. 
Après  ces  deux  derniers  peintres,  l’école  napolitaine 
ne  produisit  plus  que  des  imitateurs  de  leur  manière 
qui  exagérèrent  encore  leurs  défauts  et  leur  mauvais 


ATHÉNA 


Fig.  278.  — C.  Maratta.  — Fa  Mort  de  la  Vierge. 

plus  variées  de  leur  art  à la  peinture  murale,  leur  sont 
familières,  ils  en  jouent  avec  une  aisance,  avec 
une  maestria  incroyable;  leur  hardiesse  comme  leurs 
ressources  n’ont  point  de  limites  et  ils  en  ont  épuisé 
tous  les  aspects.  Pietro  Berettini,  dit  de  Cortona,  sa 
patrie  (1596-1669),  est  le  chef  de  cette  pléiade  de  grands 
décorateurs;  ils  en  dérivent  tous  et  aucun  ne  l’a  sur- 
passé. Doué  d’une  facilité  surprenante,  servi  par  une 
grande  connaissance  de  l’architecture  et  de  la  pers- 
pective, il  sut  conserver  de  l’école  florentine  dont  il 
sortait,  un  goût,  une  mesure,  au  milieu  des  audaces  de 


goût  : ils  en  épuisèrent  bientôt  le  reste  de  sève  et  la 
mort  suivit  de  près  la  décadence. 

Tous  ces  peintres  décadents,  grands  faiseurs  de 
vastes  machines,  à l’exécution  facile  et  prompte,  au 
goût  relâché  et  au  style  de  convention  et  de  pra- 
tique, sont  pourtant,  il  est  juste  de  le  reconnaître,  des 
praticiens  connaissant  à fond  leur  métier,  et  de  grands 
décorateurs.  Les  applications  les  plus  difiiciles  et  les 
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son  style  que  ses  imitateurs  et  ses  successeurs  n’eurent 
pas  le  tact  d’observer.  11  se  trouvait  à l’aise  dans  les 
grandes  fresques  décoratives  comme  celles  du  plafond 
du  palais  Barberini,  son  chef-d’œuvre,  et  celles  du  pa- 
lais Pitti.  Sa  gamme  limpide,  claire  et  argentine,  son 


Fig.  279.  — Sacchi.  — Les  quatre  docteurs  de  l’Église  (Louvre). 

coloris  et  ses  effets  bien  distribués,  sont  admirablement 
appropriés  à la  peinture  des  voûtes.  Cette  harmonie 
claire  et  riche  rend  également  ses  tableaux  de  chevalet 
très  agréables  et  fait  passer  ce  que  son  dessin  a,  quoique 
élégant,  de  conventionnel  et  de  relâché.  Dans  ce  genre 
il  est  représenté  au  Louvre  par  sept  tableaux  intéres- 
sants : mais  sa  maîtrise  triomphe  dans  ses  fresques. 
Parmi  ses  élèves  Romanelli  (1610-1662)  fut  le  plus  cé- 
lèbre et  continua  à exercer  le  style  de  son  maître. 
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Mazarin  l’appela  en  France  pour  lui  confier  les  pein- 
tures des  plafonds  des  appartements  d’Anne  d’Au- 
triche aujourd’hui  Musée  des  antiques  romains,  et 
celles  de  son  palais,  devenu  la  Bibliothèque  natio- 
nale, dont  il  reste  une  partie.  Elles  donnent,  avec  les 
tableaux  du  Louvre,  une  idée  de  sa  manière  facile  et 
artificielle. 

Andrea  Sacchi^’^  (1600-1663),  l’école  romaine, 
élève  de  l’Albane,  fut  le  compétiteur  et  l’émule  de  Pie- 
tro  di  Cortona.  Bon  dessinateur  et  coloriste,  fidèle  à sa 
devise  : « le  mérite  de  l’artiste  n’est  pas  d’exécuter  beau- 
coup de  peintures  médiocres,  mais  d’en  produire  peu  et 
parfaites  »,  il  laissa  une  oeuvre  peu  nombreuse.  Son 
tableau  de  Saint  Romuald  assis  parmi  les  moines,  où  les 
effets  des  vêtements  blancs  sont  si  heureusement  obser- 
vés, est  une  œuvre  magistrale  : il  aima  le  vrai,  mais 
choisi  et  de  caractère  grandiose. 

Après  ces  maîtres,  intéressants  sans  doute  mais  de 
second  ordre,  les  écoles  italiennes,  rongées  par  la  lèpre 
de  la  routine  et  du  maniérisme,  reniant  de  plus  en 
plus  l’étude  de  la  nature  qui  seule  peut  renouveler 
l’art  et  le  soutenir,  tombèrent  dans  la  décadence  pour 
ne  plus  se  relever.  En  vain  un  écho  harmonieux  de 
l’art  du  XVI®  siècle  retentit  au  xvii®,  à Venise  avec 
Trepolo  et  Canaletto,  et  à Rome  avec  Pompeo  Battoni. 
Son  influence  fut  isolée,  éphémère  et  stérile. 

Si  l’on  peut  considérer  la  réforme  des  Carrache  com- 
me un  effet  sénile  qui  ne  put  que  retarder  pendant  un 
bon  demi-siècle  la  décadence  irrémédiable  de  l’art  ita- 
lien, il  faut  reconnaître  que  le  principe  vital  qui  s’en 
dégagea  fut  plus  utile  à l’art  du  dehors,  depuis  la  renais- 
sance, arrêté  et  embryonnaire.  C’est  ainsi  qu’elle  va 
régénérer  la  peinture  dans  les  Pays-Bas,  en  Espagne  et 
en  France  surtout  où  elle  exerça  un  grand  empire  sur 
la  nouvelle  orientation  de  l’art,  et  son  caractère. 
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XV 1*^  et  XVI l*"  Siècles. 


Ecoles  flamandes  et  allemandes. 


Les  guerres  d’Italie  ne  furent  pas  moins  préjudicia- 
bles à l’art  des  Pays-Bas  qu’elles  l’avaient  été  à l’art 
français,  et  pour  les  mêmes  raisons,  le  cycle  étant  iden- 
tique. Toutefois  la  peinture  s’y  maintint  dans  une 
certaine  vitalité  moins  latente  qu’en  France;  et  si,  à 
l’exception  de  Quintin  Metsys  on  ne  peut  plus  citer  de 
peintres  de  premier  ordre,  ceux  de  second  ordre,  tous 
italianisants,  sont  nombreux.  D’autre  part,  l’éclat 
extraordinaire  dont  avait  brillé  à la  fin  du  xv®  siècle 
et  au  commencement  du  xvi®  l’art  franco-bourgui- 
gnon, et  particulièrement  la  peinture,  avait  rejailli  sur 
les  provinces  limitrophes  de  l’Allemagne  et  de  la  Suisse, 
surtout  en  Franconie  et  en  Souabe.  Un  mouvement 
artistique  en  résulta  dont  l’étude  offre  un  grand  intérêt  ; 
malheureusement  il  ne  put  se  développer  autant  qu’il 
avait  de  sève.  Les  conditions  sociales  «et  matérielles 
n’étaient  guères  favorables.  Ces  peuples  germaniques 
avaient  conservé  une  rudesse  de  mœurs  qui  les  rendait 
peu  sensibles  aux  délicatesses  esthétiques,  les  comman- 
des étant  rares  et  mal  rétribuées;  aussi  le  peintre  y est- 
il  toujours  doublé  d’un  graveur.  Cette  profession,  par 
son  côté  vulgarisateur  était  alors  plus  lucrative  et 
leur  procurait  pour  vivre  des  ressources  que  la  peinture 
leur  refusait.  Ce  qui  fit  que  les  vieux  maîtres  tudesques 
sont  plutôt  des  dessinateurs  que  des  peintres,  et  leurs 
peintures,  pauvres  de  sens  pittoresque,  ont  un  carac- 
tère graphique  les  rattachant,  à la  pratique  des  enlumi- 
neurs, qu’ils  remplaçaient  comme  graveurs.  Le  beau 
est  non  moins  absent  de  leurs  productions  que  le  pit- 
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toresque  et,  même  dans  la  réalité,  c’est  sürtout  le  laid 
qu’ils  préfèrent,  se  complaisant  dans  ce  qu’elle  peut 
montrer  d’abject  et  de  trivial  conformément  à leur 
esprit  positif,  grivois  et  satirique.  Il  est  singulier  que 
l’esprit  naturaliste  tombe  fatalement  dans  l’expression 

de  la  laideur  alors  pourtant 
que  le  beau  se  rencontre 
aussi  fréquemment  dans  la 
nature,  mais  il  faut  avoir 
des  yeux  pour  le  discerner. 
Au  surplus  l’essor  de  ces 
écoles  teutones  fut  entravé 
par  la  Réforme  qui,  en  pros- 
crivant la  peinture  et  la 
sculpture  comme  un  luxe 
païen,  fut  le  grand  obsta- 
cle à leur  développement. 
Iv’art  allemand  est  resté,  de- 
puis ce  temps,  fidèle  aux  fic- 
tions fantastiques  du  moyen 
âge,  mélange  de  terrible  et 
de  burlesque  : danse  des 
morts,  scènes  apocalypti- 
ques, jugement  dernier,  etc., 
où  se  complaisait  le  verbe 
sombre  des  artistes  gothi- 
ques. 

Avant  de  se  perdre  dans 
l’italianisme,  l’Ecole  de  Bruges,  centre  de  l’art  dans 
les  Flandres,  produisit  encore  quelques  peintres  restés 
fidèles  à l’ancien  style  : Quintin  Metzys,  Mortaert  de 
Harlem  ( 1474  - 1555  ) , Gerhart  Horebout  qui  vivait 
encore  en  1521,  année  où  il  passa  en  Angleterre,  et  Jan 
Gossaert  dit  Jean  de  Mabuse  ou  de  Maubeuge  où  il 
naquit  en  1470.  C’est  un  des  premiers  italianisants,  tout 
en  se  soumettant  dans  une  large  mesure,  au  style 
national  traditionnel,  qu’un  voyage  en  Italie,  lui  avait 
fait  modifier.  Ee  Portrait  de  CarondeleV^^^  au  Louvre 


Fig.  280,  — Mabuse. 
Portrait  de  Carondelet  (Touvre). 
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montre  le  soin  qu’il  apporte  dans  l’exécution,  surtout 


des  mains.  Une 
Vierge  formant 
avec  lui  un  dipty- 
que est  une  œuvre 
précieusement 
exécutée  mais 
sans  idéal.  Vers 
la  fin  du  XV®  siè- 
cle, Bruges  perdit 
sa  suprématie 
commerciale  : Bile 
passa  à Anvers, 
qui,  en  conséquen- 
ce de  sa  prospérité 
devint  la  métro- 
pole de  l’art  fla- 
mand. La  grande 
réputation  de 
Quintin  Massys 
ou  plus  correcte- 
ment Metzys 
(1460-1531),^  An- 
versois,  la  lui  con- 
firma pleinement. 

Le  plus  grand 
peintre  de  ce 
temps  fut  d’abord 
forgeron  ou  pour 
mieux  dire  ferron- 
nier, c’est-à-dire 
habile  à forger  le 
fer  artistique- 
ment. On  montre 
près  de  la  cathé- 
drale d’Anvers  un 
puits  surmonté  d’une  armature  en  forme  de  dôme 
enrichi  de  feuillages  qui  lui  est  attribuée  : c’est  un 


Fig.  281.  — Metzys. 
Puits  en  fer  forgé  (Anvers). 


T.  II. 
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très  bel  ouvrage  en  fer  forgé  qui  porte  en  effet  cette 
inscription  placée  en  1629  • Connubialis  amor  de  Mulci- 
bere  fecit  Apellem.  Allusion  évidente  à la  version  la  plus 
communément  adoptée  sur  les  circonstances  qui  le 
firent  devenir  peintre.  Tombé  amoureux  de  la  fille  d’un 
peintre  qui  avait  résolu  de  n’accorder  .sa  main  qu’à  un 
artiste  au  moins  de  sa  valeur,  le  jeune  forgeron,  artiste 
déjà  dans  son  genre,  se  mit  sous  la  direction  de  Rogier 
de  la  Pasture  et  ses  rapides  progrès  levèrent  l’obstacle 
dont  souffraient  les  deux  amants.  Une  autre  version 
veut  qu’il  sentît  s’éveiller  sa  vocation  pour  la  pein- 
ture en  coloriant  des  images  de  piété  pour  indemniser 
des  religieuses  qui  l’avaient  recueilli  malade  et  sans 
ressources;  mais  ces  deux  versions  se  peuvent  concilier, 
la  dernière  circonstance  ayant  pu  précéder  la  première. 
Quoi  qu’il  en  soit,  il  est  reçu  franc-maître  dans  la  ghilde  de 
Saint-Luc  d’Anvers  en  1491,  et  dès  lors  sa  vie  et  ses 
œuvres  sont  connues.  Bien  qu’il  reste  fidèle  au  style  et 
à la  méthode  de  Van  Eyck  et  de  Rogier  son  maître,  il  y 
introduit  de  telles  modifications  et  améliorations  dans 
la  composition  et  l’exécution  plus  libres  et  larges,  par 
l’étude  de  la  décomposition  de  la  lumière  surtout  au 
profit  des  draperies  et  des  fonds  de  paysages,  c’est-à-dire 
par  cette  révélation  toute  nouvelle  des  lois  pittores- 
ques, qu’on  a pensé  qu’il  avait  dû  voir  l’Italie  et  les 
maîtres  coloristes,  mais  rien  n’est  venu  prouver  cette 
assertion  ; la  nature  seule,  étudiée  de  plus  près,  paraît 
lui  avoir  révélé  ses  secrets.  Son  génie  fit  faire  un 
pas  en  avant  à la  peinture  flamande  vers  le  style  large 
et  l’harmonie  par  l’observation  des  reflets,  des  inci- 
dences de  la^  lumière  qui  lui  révélèrent  les  richesses 
pittoresques  des  valeurs,  des  passages  et  des  attaches. 
En  ce  sens  c’est  un  vrai  novateur,  timide  encore  sans 
doute,  mais  intéressant,  et  c’est  avec  raison  qu’on  a 
considéré  son  style  comme  transitoire  entre  ses  pré- 
décesseurs et  Rubens.  Les  sujets  qu’il  traite  sont  encore 
pour  la  plupart  religieux  et  l’expression  y atteint  un 
tel  pathétique  qu’il  ne  le  cède  en  rien  là-dessus  aux 
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primitifs  ses  devanciers.  Qualité  précieuse  qu’après  lui 
l’Êcole  flamande,  devenue  plus  audacieuse  et  pittores- 
que, perdra  malheureusement.  Son  chef-d’œuvre  est  au 
Musée  d’Anvers  exécuté  en  1508  à l’occasion  de  sa  maî- 
trise. C’est  un  triptyque  dont  le  panneau  central  repré- 
sente la  Descente 
de  croix  et  les  vo- 
lets le  Banquet 
d’Hérode  avec  Sa- 
lomé  portant  la 
tête  de  Baptiste 
et  le  Martyre  de 
saint  Jean  VEvan- 
géliste‘^^^.  L’Eglise 
de  Louvain  qui 
possède  une  des 
plus  belles  créa- 
tions de  son  maî- 
tre, la  Descente  de 
croix,  triptyque 
sur  fond  d’or,  se 
vante  d’avoir  plu- 
sieurs de  ses  tra- 
vaux en  fer  forgé, 
et  montre  un  au- 
tre triptyque 
peint  en  1509,  re- 
présentant la  Fa- 
mille de  la  Vierge 
composée  de  qua- 
torze figures  ad- 
mirables d’expres- 
sion, et  d’une  exécution  claire  et  harmonieuse.  Les 
figures  sont  de  plus  grande  proportion  que  celle  ordi- 
nairement adoptée  par  lui.  Une  autre  cause  qui  le  fait 
considérer  comme  un  précurseur  du  nouveau  style 
c’est  qu’il  fut  le  premier  à traiter  des  sujets  de  genre 
familier  : ses  Changeurs^  ses  Usuriers,  ses  Groupes 


Fig.  282.  — Metzys. 

Détail  de  la  Décapitation  de  saint  J ean-Baptiste. 
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d'amants  ou  de  Vieilles  femmes  sont  célèbres,  mais  la  , 
plupart  ne  sont  que  des  copies,  faites  par  son  fils,  ! 
d’originaux  disparus.  Le  Louvre  possède  un  exem-  j 
plaire  de  ce  genre,  le  Banquier  et  sa  femme^^^,  bien  | 
authentique  et  signé.  Esprit  aimable  et  cultivé,  Metzys  ' 
jouit  d’une  grande  réputation  de  son  vivant  et  fut  eti  | 
relations  suivies  avec  les  grands  hommes  de  son  temps  : i 

Erasme,  Petrus  ; 
Egidius , Thomas  1 
Morus,  Holbein  et  I 
Albert  Durer,  etc.  ! 
Engelbrechten  de 
Leyde  (1468-1533)  ;• 

dont  il  ne  reste 
qu’un  tableau  le  ■ 
Christ  en  croix  à j 
Leyde,  vraiment 
authentique,  et 
Lucas  J acobsz, 
(1494-1533)  son 
élève  ne  purent  * 
s’élever  qu’à  un  | 
talent  moyen.  Le  1 
second,  plus  connu  | 
sous  le  nom  de 
Lucas  de  Leyde,  maniériste  abondant,  est  surtout  i 
apprécié  comme  graveur  et  s’il  avait  eu  plus  de  soin  dans 
son  dessin  et  sa  composition,  un  meilleur  choix  dans  j 
ses  types  trop  souvent  banals  et  vulgaires,  et  plus  de 
respect  pour  la  nature,  il  eût  pu  rivaliser  avec  Albert 
Durer  qu’il  cherche  à imiter  et  qu’il  suipasse  même 
parfois  dans  la  pratique  du  burin.  Il  imita  aussi  Quin-  ; 
tin  Metzys  comme  peintre  de  genre  dans  ses  tableaux  ' 
de  joueurs  de  cartes  ou  d’échecs.  ^ 

Albert  Durer  (1471-1528)  la  gloire  de  l’Ecole  aile-  ^ 
mande,  fut  d’abord  orfèvre  comme  son  père,  pauvre  I 
homme  chargé  d’une  famille  de  dix-huit  enfants,  lequel 
voyant  sa  vocation  pour  le  dessin,  consentit  à ce  qu’U 
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entrât  chez  Wohl^emuth  où  il  ne  tarda  pas  à se  signaler. 
Ensuite  il  fit  différents  voyager  pour  se  perfectionner 
et  satisfaire  son  esprit  curieux.  En  1505  on  le  trouve  à 
Venise;  il  y séjourne  un  an  fréquentant  les  peintres  et 
s’attachant  au  vieux  Jean  Bellini  sans  que  son  génie 
précis  eût  subi  l’influence  fascinatrice  des  maîtres  colo- 
ristes : Giorgione  était 
alors  à son  apogée.De  1520 
à 1521  il  visite  les  cités 
flamandes,  Anvers,  Gand, 

Bruges,  Bruxelles,  et  les 
artistes  en  réputation 
pour  placer  ses  gravures, 
motif  qui  paraît  l’avoir 
précédemment  guidé 
aussi  dans  son  voyage 
d’Italie  : mais  dans  l’un 
et  l’autre  cas  le  résultat 
répondit  si  peu  à son 
attente  qu’il  fut  obligé  de 
contracter  des  dettes  pour 
se  rapatrier.  Il  mourut 
d’une  longue  consomp- 
tion à l’âge  de  57  ans 
(1528).  Pirkheimer  son 
ami  attribue  sa  mort  pré- 
maturée au  surmenage  auquel  sa  femme  Agnéz  Erey  le 
soumettait,  l’obligeant  à travailler  jour  et  nuit.  Selon 
ses  biographes  c’était  une  femme  avare,  jalouse,  aca- 
riâtre, une  mégère  à scènes  continuelles  qui  assombri- 
rent sa  vie  et  finirent  par  l’abréger. 

Albert  Durer  est  le  plus  grand  peintre  que  l’Allema- 
gne ait  produit,  ou  pour  mieux  dire  le  plus  grand 
artiste,  car  en  tant  que  peintre  il  est  médiocre  et  n’a 
guère  plus  de  valeur  que  les  enlumineurs.  Il  est  com- 
plètement dénué  de  sens  pittoresque;  le  clair-obscur  et 
la  couleur  sont  étrangers  à son  pinceau  sec,  patient  et 
précis.  Mais  c’est  un  grand  dessinateur  qui  appliqua 
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magistralement  sa  science  profonde  du  dessin  à l’exé- 
cution de  ses  compositions  par  la  gravure.  C’est  un  des 
premiers  graveurs  que  l’histoire  de  l’art  puisse  vanter. 
Il  est  graveur  dans  l’âme;  sa  conception  comme  son 
style  sont  graphiques  et  il  reste  graveur  même  quand  il 
peint,  procédant  souvent  par  hachures  pour  produire 


Fig.  285.  — Durer.  — Adoration  de  la  Sainte-Trinité  (Vienne). 


les  ombres.  Sa  production  en  ce  genre  est  considérable  : 
il  grava  également  sur  bois  et  sur  cuivre.  Doué  d’un 
esprit  supérieurement  inventif,  servi  par  une  grande 
imagination,  il  abord»"  tous  les  genres,  même  la  sculp- 
ture ; et  toujours  ses  compositions  sont  bien  ordonnées, 
les  mouvements  justes  et  expressifs,  mais  le  goût  reste 
encore  gothique,  malgré  l’empire  de  la  Renaissance  et 
son  style  n’a  rien  de  la  liberté  et  de  la  souplesse  de  celui 


I 

I 
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de  ses  grands  contemporains  italiens  et  flamands.  Il 
est  même  inférieur  sur  ce  point  à Quintin  Metzys  qui, 
pourtant  par  certains  côtés,  reste  un  primitif,  et  malgré 
ses  efforts  pour  s'élever  au 
style  noble  des  Florentins  et 
de  Raphaël  dont  il  connaissait 
les  œuvres,  il  ne  put  s’affran- 
chir de  cette  vision  triviale  et 
réaliste  que  le  tempérament 
de  sa  race  lui  imposait.  Ces 
imperfections  ne  permettent 
pas,  quoi  qu’on  ait  tenté,  de  le 
placer  au  premier  rang  à côté 
des  Léonard,  des  Giorgione,  des 
Raphaël,  etc.,  ses  lumineux 
contemporains.  Albert  Durer 
était  beau  de  visage,  comme 
un  Christ  tudesque.  Sa  phy- 
sionomie était  empreinte  de 
douceur  et  de  mélancolie.  Doué 
des  plus  nobles  qualités  mo- 
rales, affable,  modeste,  patient, 
les  mérites  de  son  esprit  et  la 
droiture  de  son  caractère  joints 
à son  rare  génie,  lui  avaient 
concilié  l’estime  des  plus 
grands  hommes  de  son  temps  ; 
il  était  en  relations  d’amitié 
avec  plusieurs,  entre  autres 
avec  Raphaël  qui  échangea 
avec  lui  des  dessins  et  son  por- 
trait, contre  le  sien  et  ses  gra- 
vures, lesquelles,  entre  parenthèses  eurent  un  tel  suc- 
cès auprès  des  peintres  italiens  que  plusieurs  cherchè- 
rent à imiter  son  goût  de  draperies,  comme  cet  incons- 
tant Pontormo,  toujours  en  quête  d’une  manière 
nouvelle.  Autant  ses  gravures  sont  nombreuses  et 
connues,  autant  ses  tableaux  sont  rares  et  ignorés.  Son 


Fig.  286.  — Durer. 

Les  Quatre  Apôtres  (détail 
de  saint  Paul  et  saint  Marc 
(Munich). 
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chef-d’œuvre  en  ce  genre  est  réputé  celui  qu’il  peignit 
en  1511  et  qui  se  tro\ive  aujourd’hui  à Vienne,  V Ado- 
ration de  la  Sainte  Trinité  vaste  composition  dont 
l’ordonnance  est  certainement  inspirée  de  la  Dispute 
du  Saint-Sacrement  peinte  par  Raphaël  deux  ans 
auparavant.  Pareille  influence  se  relève  dans  les  Quatre 
Apôtres  de  Munich,  peints  deux  par  deux  sur  des  pan- 
neaux étroits.  Saint 
Jean  et  Saint  Pierre^ 
Saint  Paul  et  Saint 
Marc^^^.  Ses  gravu- 
res les  plus  célèbres 
sont  le  Chevalier  de 
la  Mort,  la  Mélanco- 
lie^^’’ , la  suite  des 
vingt  gravures  sur 
bois  de  la  Vie  de  la 
Vierge,  etc. 

Parmi  ses  élèves  et 
imitateurs  on  cite 
Hans  Schauflalein  de 
Nuremberg,  mort  en 
1540,  Albert  Altdor- 
fer  qui  fut  également 
plus  graveur  que 
peintre.  Henri  Alde- 
graver  (1502-1562),  peintre  et  graveur  qui  grava  beau- 
coup de  portraits. 

Un  peintre  qui  ne  se  soumet  en  aucune  façon  au 
goût  italianisant  qui  prévaut  alors,  c’est  Mathieu 
Grünewald  qui  travailla  à Asschaffenburg  où  il  mou- 
rut, en  1530.  Son  style  participe  de  ceux  d’Albert 
Durer  et  d’Holbein.  Il  eut  pour  élève  Lucas  Sunder,  dit 
Cranach,  du  lieu  de  sa  naissance  en  Franconie  (1492- 
1553).  Ce  peintre  subit  le  goût  de  la  Renaissance  pour 
les  sujets  m3rthologiques,  mais  ses  nus  sont  raides  de 
mouvements  et  vulgaires  de  formes,  aussi  est-il  moins 
défectueux  dans  les  sujets  réalistes.  Ses  portraits  sont 
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bien  inférieurs  à ceux  de  Holbein  dont  ils  rappel! ont 
la  grave  raideur.  Dans  le  même  temps  vivait  à Augs  • 
bourg  en  Souabe  Hans  Burgkmair  (1473-1559),  qui  pei- 
gnit selon  la  routine  traditionnelle  du  gothicisme,  mais 
qui  eut  le  mérite  de  diriger  les  premiers  pas  de  Hans 
Holbein  le  Jeune  (1498-1554)288,  né,  selon  toute  proba- 
bilité, à Augsbourg  où  son  père  exerçait  médiocrement 
la  profession  de 
peintre.  Il  vint  se 
fixer  à Bâle  après 
I plusieurs  séjours 
I intermittents  vers 
j 1518;  reçu  en  1519 
! dans  la  corporation 
des  peintres  de  cet- 
j te  ville  il  en  fut  pro- 
clamé citoyen  en 
1520.  Il  y fit  la  con- 
naissance, par  l’en- 
tremise de  son  ami, 
l’imprimeur  Amer- 
bach,  du  célèbre 
Erasme  289  qui  de- 
vait être  son  puis- 
sant protecteur, 
car,  ayant  fait  son 
portrait,  il  l’enga- 
gea à se  rendre  en  Angleterre  pour  le  présenter  à Tho- 
mas Morus,  avec  une  lettre  de  pressante  recommanda- 
tion. Il  fit  ce  voyage  en  1526  en  passant  par  Anvers 
où  il  désirait  voir  Quintin  Metzys.  Bien  accueilli  par  le 
grand  chancelier  d’Henri  VIII  qui  le  logea  dans  son 
palais,  il  fit  son  portrait  au  milieu  de  toute  sa  famille, 
œuvre  capitale  qui  fit  sa  fortune  en  Angleterre  ; car  le 
roi  ayant  vu  ce  tableau  en  fut  émerveillé.  Il  prit  l’au- 
teur en  affection  et  l’attacha  à sa  personne  en  qualité 
de  son  premier  peintre,  ce  qui  lui  donna  l’occasion  de 
faire  le  portrait  de  ce  roi,  de  plusieurs  reines,  de  princes 
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et  de  princesses  et  de  la  plupart  des  grands  de  la  cour. 
Son  succès  fut  immense  et  le  nombre  dejses  portraits 
considérable.  Ainsi  toujours  très  occupé  et  recherché, 
comblé  d’honneurs  et  de  richesses,  il  resta  en  Angle- 
terre jusqu’en  1554,  année  où  il  mourut  de  la  peste. 
Holbein  fut  surtout  un  grand  portraitiste  continuant 

de  produire  dans 
le  style  ancien 
avec  le  soin  et  la 
préciosité  des  pri- 
mitifs. Ives  poses 
de  ses  personnages 
raides  et  contrain- 
tes, son  exécution 
minutieuse  et  ten- 
due, contrastant 
avec  le  naturel  et 
la  facture  large  et 
libre  des  grands 
portraitistes  ita- 
liens ses  contem- 
porains, donnent 
à sa  peinture, 
malgré  ses  efforts, 
un  aspéct  retarda- 
taire; mais  il  est 
surtout  recom- 
mandable et  unique  pour  la  précision,  la  fermeté  et 
la  sûreté  de  son  dessin,  pour  l’observation  sincère 
et  profonde  du  caractère.  Personne  n’a  été  plus  exact. 
Malheureusement  l’instantanéité,  l’inspiration,  la  vie 
manquent  à ses  productions,  étouffées  par  un  métier 
laborieux  et  patient.  I^e  I^ouvre  possède  plusieurs 
portraits  où  ses  admirables  qualités  et  ses  défauts 
sont  rassemblés  dans  ime  mesure  qui  permet  de  bien 
apprécier  sa  maîtrise.  Les  petits  portraits  d'Erasme 
et  de  la  reine  Anne  de  Clèves^^^,  quatrième  femme 
d’Henri  VIII,  la  seule  qui  échappa  au  sort  fatal  que  ce 
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Barbe-Bleue  couronné  employait  pour  convoler  en  de 
nouvelles  noces,  ceux  de  Guillaume  Washam,  archevê- 
que de  Canterbury  et  du  Géomètre  sont  des  œuvres 
d’un  fini  extraordinaire,  où  se  remarquent  quelques 
recherches  du  coloris  surtout  dans  le  portrait  de  l’ar- 
chevêque (1527).  Tous  ces  portraits  ont  été  faits  durant 
son  séjour  en  An- 
gleterre, de  1526 
à 1554,  interrom- 
pu par  un  retour 
à Bâle  vers  1529. 

Entre  autres  œu- 
vres remarquables 
qu’il  peignit  alors 
dans  sa  patrie 
adoptive,  le  por- 
trait de  sa  femme 
et  de  ses  deux  en- 
fants est  le  'plus 
célèbre  : ce  groupe 
a une  expression 
de  réalité  na- 
vrante et  provo- 
que une  triste  ré- 
vélation. Il  paraît 
qu’Holbein  était 
paresseux  ; ce  vice, 
comme  on  sait, 
ne  va  jamais  sans  s’associer  à tous  les  autres.  Dans 
quelle  mesure  y fut-il  adonné?  Il  aimait  le  vin,  le  gros 
vin  lourd  de  l’orgie,  s’enivrant  en  compagnie  de  gens  de 
la  populace.  Il  dépensait  son  temps  et  son  argent  dans 
les  tavernes  fétides  et  le  spectre  de  la  misère  régnant  au 
logis,  lui  inspira  ce  tableau  sans  doute  dans  un  accès  de 
repentir.  Son  pinceau  y atteint  une  franchise  et  une 
simplicité  magistrales  dans  l’opposition  quelque  peu 
brutale  des  ombres  et  des  lumières,  largement  et  bril- 
lamment distribuées  : il  y a là  un  reflet  bien  inattendu 
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de  Caravaggio.  D’ailleurs  plusieurs  de  ses  peintures  font 
penser  à celles  des  grands  dessinateurs  et  coloristes  ita- 
liens, et  prouvent  qu’il  les  connaissait.  Au  style  de  Jules 
Romain  et  de  Polydore,  par  exemple,  se  rattachent  ses 
compositions  du  Triomphe  de  la  Richesse  et  de  la  Pau- 


Fig.  291.  — Une  Vierge  d’Holbein. 


vreté,  peintes  en  détrempe  pour  un  réfectoire  et  dont  il 
ne  nous  reste  que  des  dessins.  Mais  si  la  Renaissance  eut 
prise  manifeste  sur  lui,  son  goût,  son  tempérament  res- 
tent foncièrement  gothiques  et  naturalistes  ; il  est  plus 
à l’aise  dans  les  sujets  chers  au  sombre  moyen  âge,  les 
scènes  macabres  de  la  Danse  des  morts  qu’il  peignit  à 
fresques,  les  diableries  satiriques,  les  scènes  apocalyp- 
tiques et  autres  sujets  fantastiques,  où  le  burlesque  s’ al- 
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lie  à la  grandeur.  Son  meilleur  tableau  religieux  exé- 
cuté à Bâle  avant  son  retour  définitif  en  Angleterre, 
est  la  Vierge  diadémée  dite  de  la  famille  du  bourgmestre 
Meyer  ou  réunion  de  portraits  y compris  la  Vierge 
une  réplique  existe  à Dresde.  Holbein  fut  un  des  premiers 
illustrateurs  de  livres  : ses  dessins  gravés  sur  bois  ornè- 
rent plusieurs  éditions  sorties  des  presses  de  son  ami 
l’imprimeur  Amerbach. 

Parmi  ses  élèves  et  imitateurs  peu  nombreux, 


Fig,  392.  — Rottenhamer. 

Diane  découvrant  la  grossesse  de  Calisto  (Louvre). 


Amberger  de  Nuremberg,  portraitiste,  Martin  Schaffner 
d’Ulm,  Hans  Baldung,  dit  Grien  qui  subit  l’influence 
d’Albert  Durer,  montrèrent  quelque  mérite,  mais 
tombèrent  dans  le ‘maniérisme  et  la  routine  qui  pré- 
cèdent et  hâtent  les  décadences.  En  effet,  après 
l’éclat  passager  dont  elles  avaient  brillé  avec  Albert 
Durer  et  Hans  Holbein,  les  Ecoles  de  Souabe  et  de 
Franconie  tombèrent  dans  l’obscurité  d’où  elles  étaient 
péniblement  sorties.  Les  efforts  de  ces  deux  grands 
maîtres  pour  élever  l’art  allemand  à la  hauteur  des 
maîtres  italiens  de  la  Renaissance  avaient  épuisé  toute 
la  provision  esthétique  que  le  tempérament  tudesque 
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était  susceptible  de  s’en  assimiler,  et  le  grand  principe 
vital  et  rénovateur  que  le  souffle  de  la  Renaissance  lui 
apportait  d’outremonts  ne  put  fructifier  dans  ce  pays 
inféodé  jusqu’à  nos  jours,  par  un  phénomène  unique, 
à l’ancien  gothicisme. 

Il  n’en  fut  pas  de  même  dans  les  Pays-Bas;  la  pé- 
riode d’incubation  y fut  plus  longue  mais,  à la  fin,  l’art 
moderne  parvint  à triompher  des  obstacles  et  de  la 

routine.  L’esprit  des  Fla- 
mands et  des  Néerlan- 
dais y est  plus  souple, 
plus  modeste,  plus  pas- 
sionné aussi  et  plus  cu- 
rieux. Les  voyages  d’Ita- 
lie étaient  alors  entrepris 
par  tous  les  peintres  au 
sortir  de  leur  apprentis- 
sage, avec  un  enthou- 
siasme qui  touchait  au 
fanatisme,  dans  la  con- 
viction que  l’imitation 
de  tel  ou  tel  grand  maî- 
tre des  écoles  italiennes, 
ferait  la  fortune  de  cha- 
cun. C’est  ainsi  que  Van 
Orley  et  Coxie,  son 
élève,  imitent  Raphaël,  j 
qu’Hemskerk  le  hollan-  | 
dais  et  le  flamand  Franz  Floris,  Michel-Ange;  que  Mar-  : 
tin  de  Vos  et  l’allemand  Rottenhamer  le  Tintoret; 
qne  Von  Calcker,  plus  connu  sous  le  nom  de  Giovanni  * 
Calcar,  bon  portraitiste,  et  auteur  des  dessins  anatomi-  I 
ques  du  T raité  de  Vesale,  et  Antonio  Moro  ou  plus  cor- 

rectement Moor,  pastichent  le  Titien  le  premier  à s’y 
méprendre  (voir  le  beau  portrait  du  Louvre),  et  qu’Otto 
Venius,  Van  Veen  en  flamand,  le  maître  de  Rubens, 
prend  pour  modèle  Paolio  Veronèse  et  Federico  Zuc- 
chero,  tandis  que  Guérard  Honthorts,  plus  inventif. 
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prend  la  méthode  et  le  sytle  du  Carravage  pour  l’ap- 
pliquer aux  effets  de  nuit.  Tous  ces  styles,  ces  maniè- 
res et  ces  méthodes  différentes  importées  par  eux  en 
Flandre  et  en  Hollande,  devaient  bientôt  produire,  en 
se  combinant  dans  le  creuset  fécond  du  génie  flamand 
et  néerlandais,  deux  écoles  incomparables  celles  de 
Rubens  et  de  Rembrandt. 
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XVll*^  Siècle. 

Ecoles  flamande  et  hollandaise. 

Il  est  des  existences  privilégiées  pour  Texaltation 
desquelles  tout  sourit,  tout  concourt;  les  hommes,  les 
circonstances  et  la  nature  prodiguent  envers  elles  les 

dons  les  plus  rares.  Telle 
fut  celle  de  Pierre- Paul 
Rubens  ( 1577-1640  ) 

Tes  horreurs  qui  avaient 
troublé  et  ensanglanté 
les  Pays-Bas  pendant  la 
domination  espagnole 
par  le  duc  d’Albe  avaient 
cessé  et  Philippe  II,  con- 
traint à abdiquer  devant 
rénergie  des  Flamands,  j 
leur  avait  accordé  un  i 
semblant  d’autonomie,  | 
sous  le  gouvernement  | 
des  archiducs  Albert  et  j 
Isabelle  qui  devaient  être  ■ 
plus  tard  ses  premiers  ? 

Fig.  294. -Portrait  de  Rubens.  protecteurs.  Varchiduc  ^ 

Alberc"  fit  son  entrée  î 
triomphante  à Anvers  en  1599,  et  ce  fut  Otto  Venius,  : 
le  maître  de  Rubens,  qui  dirigea  la  décoration  des  rues 
et  des  arcs  de  triomphe  sur  son  passage.  Ta  condition  ; 
des  peintres,  très  élevée  déjà  au  xvi®  siècle,  comme  on  ' 
le  voit  par  l’exemple  de  Titien  et  de  Raphaël,  s’agrandit  i 
encore  au  xviF.  En  Espagne  et  dans  les  Pays-Bas,  | 
Velasquez  et  Rubens,  par  la  protection  des  puissants 
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monarques,  marchent  de  pair  avec  les  princes  et  les 
plus  hauts  dignitaires  de  la  couronne,  par  les  hautes 
fonctions  qu’ils  remplissent.  Favoris  des  rois,  ils  sont 
choisis  souvent  par  eux  comme  ambassadeurs,  chargés 
de  missions  secrètes  qui  les  accréditent  auprès  des  sou- 
verains dont  ils  font  les  portraits.  Les  successeurs  de 
Charles-Quint  suivirent  son  noble  exemple.  Rubens, 
comme  Velasquez  et,  avant  eux,  Titien  et  Raphaël, 
vécut  en  prince  dans  la  familiarité  des  rois. 

On  n’est  pas  certain  du  lieu  de  sa  naissance;  les  plus 
fortes  présomptions  sont  pour  Siégen,  petite  ville  du 
duché  de  Nassau.  Il  y serait  né  pendant  un  exil  mo- 
mentané de  ses  parents,  appartenant  à la  meilleure 
bourgeoisie  d’Anvers  qui  avaient  quitté  cette  ville 
pour  fuir  les  troubles  religieux  et  la  répression  du  duc 
d’Albe.  Quoiqu’il  en  soit,  il  fit  ses  études  chez  les  Jésui- 
tes d’Anvers;  puis  poussé  par  sa  vocation  il  entra  dans 
l’atelier  de  peinture  d’Adam  Van  Noort,  plat  imitateur 
de  Paul  Véronèse  : il  y étudia  pendant  quatre  ans,  et 
passa  ensuite  autant  de  temps  dans  celui  d’Otto  Ve- 
nius.  Ce  second  maître,  médiocre  peintre,  mais  très 
habile  courtisan,  lui  apprit  surtout  l’art  de  parvenir 
auprès  des  grands.  11  fut  reçu  grand-maître  dans  la 
ghilde  de  Saint-Luc  d’Anvers,  en  1599  : deux  ans  après 
il  partait  pour  l’Italie  avec  des  lettres  de  recomman- 
dation, auprès  des  princes  italiens,  des  archiducs  qui 
gouvernaient  les  Pays-Bas.  11  visita  longuement  Ve- 
nise où  son  tempérament  de  coloriste  trouvait  tant  d’ali- 
ments, puis  Mantoue,  gracieusement  accueilli  par  le  duc 
Vincenzo  Gonzaga  qui  voulut  le  fixer  auprès  de  lui,  et 
les  autres  villes  d’Italie  pour  se  rendre  à Rome  et,  après 
huit  années  bien  employées,  il  retourna  à Anvers,  rap- 
pelé par  la  maladie  de  sa  mère.  Les  Archiducs  l’y  retien- 
nent, et  son  mariage  avec  Isabelle  Brandt  l’y  fixe  défini- 
tivement. Il  ne  sortit  plus  de  sa  patrie  que  pour  des 
voyages  temporaires  en  Espagne,  chargé  d’une  mission 
diplomatique  secrète  auprès  de  Philippe  IV  dont  il  fit 
le  portrait  équestre,  en  Angleterre  et  en  France  à l’oc- 
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casion  de  sa  belle  et  importante  décoration  du  Luxem- 
bourg.^Le  souvenir  est  resté  d’une  excursion  artistique 
qu’il  fit  en  Hollande.  11  visita  les  peintres  en  renom, 
entre  autres  Franz  Hais,  mais  il  oublia  Rembrandt. 

Peut-on  penser 
qu’il  craignit  de 
rendre  hommage  à 
un  peintre  plus 
grand  que  lui  l II 
mourut  à Anvers 
en  mai  1640,  com- 
blé d’honneurs  et 
de  richesses. 

Servi  par  une 
grande  facilité  de 
conception  et  d’exé- 
cution, son  œuvre 
est  considérable  et 
variée;  elle  se 
trouve  répartie 
dans  presque  tous 
les  musées  et  col- 
lections de'  l’Bu- 
rope,  mais  c’est  sur- 
tout à Anvers  que 
se  trouvent  ses  ta- 
bleaux les  plus  re- 
marquables. Pro- 
duire lui  coûtait 
peu,  ce  n’était 

F1G.  295-— i^upensi  mi’affaire  de  mé- 

pa  communionMe  saint  François  (Anvers).  anaiie  UC  üic 

tier,  métier  admi- 
rable, d’ailleurs  ancien,  qui  se  trouve  déjà  dans  les 
Martin  de  Vos,  les  Adam  Noort,  les  Otto  Venius,  mais 
qu’il  a su  rendre  plus  fulgurant  et  audacieux.  Il  avait 
coutume  de  dire  : « Voir,  comprendre  et  retenir  c’est 
savoir».  Son  dessin  est  savant,  mais  relâché  et  tri- 
vial, son  coloris  brillant,  mais  factice  et  conventionnel, 
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son  style  hardi,  mais  sans  noblesse.  Son  génie  est 
extérieur,  superficiel,  matériel,  rien  de  profond,  rien 
de  naturel  ne  le  préoccupe  ; tout  est  méthodique,  con- 
venu, fait  de  pratique  dans  ses  créations  et,  si  l’exu- 
bérance y déborde,  la  trivialité  aussi.  Son  art  est 
exclusivement  apparent  et  décoratif  et  encore  dans  le 
goût  jésuitique 
qui  prévalut  alors, 
fait  de  bruits,  de 
couleurs  sonores, 
de  pompe,  d’ap- 
parat, visant  à 
éblouir,  sinon  à 
convaincre.  Tou- 
tefois il  est  juste 
de  reconnaître  que 
si  Rubens,  en- 
traîné par  son 
tempérament  fou- 
gueux, exagère  la 
mesure,  son  colo- 
ris, sa  qualité  maî- 
tresse s’élève  par- 
fois à la  plus  ex- 
quise délicatesse. 

Mais  la  nature  en 
tout  ceci  est  peu 
consultée.  Rubens 
fait  avec  Rembrandt  le  contraste  le  plus  complet, 
et,  à côté  d’un  Léonard  de  Vinci  ou  d’un  Corrège, 
il  n’est  qu’un  habile  praticien  : un  œil  et  une  main  bien 
organisés,  et  d’autant  plus  hardi  que  l’expression  des 
sentiments  ne  l’arrête  pas. 

C’est  surtout  dans  les  sujets  religieux  que  ses  défauts 
nous  blessent  le  plus  ; il  y manque  absolument  de  tact 
et  de  convenance.  Les  musées  et  les  églises  d’Anvers 
en  possèdent  un  assez  grand  nombre  d’un  style  peu 
élevé  et  nullement  chrétien,  tels  que  la  Vierge  au  j>erro- 


Fig.  296.  — Rubens. 
Le  coup  de  lance  (Anvers). 
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quel  une  de  ses  premières  peintures  exécutée  à Tocca- 
sion  de  sa  réception  dans  la  ghilde  de  Saint-Luc,  la  Com- 
munion de  saint  François  traduction  libre  delà  Cow- 
munion  de  saint  Jérome  du  Dominiquin  qui  avait  imité 
Louis  Carrache  (1619),  le  fameux  Coup  de  lance  ou  le 
crucifiement’^^^ , V Adoration  des  Bergers  (1.62^),  etc.,  au 

Musée.  Dans  les 
églises,  la  Descente 
de  croix^^'^  de  la  ca- 
thédrale est  répu- 
tée son  chef-d’œu- 
vre. Exécutée  en 
1612,  pende  temps 
après  son  retour 
d’Italie,  l’ordon- 
nance en  est  cer- 
tainement une  ré- 
miniscence  du 
même  sujet,  traité 
par  Daniel  de  Vol- 
terre,  à la  Trinita- 
del-Monti,  mais  lui 
est  inférieure  par 
le  style  et  la  so- 
briété du  dessin. 
Il  est  blessant 
aussi,  pour  le  goût 
et  le  sentiment, 
d’y  voir  la  Madeleine  figurer  au  premier  plan  au  lieu  de 
la  Vierge  à laquelle  il  donne  un  geste  théâtral;  mais 
l’effet  en  est  soutenu  dans  son  unité,  le  coloris  plus  con- 
tenu que  dans  ses  autres  ouvrages  à l’exception  de  V Elé- 
vation de  la  croix,  peint  en  1510,  qui  lui  fait  pendant, 
et  où  il  se  montre  plus  original.  E' Assomption,  le  grand 
tableau  du  maître  autel,  exécuté,  dit-on,  en  seize 
jours,  n’intéresse  guère  que  par  ce  tour  de  force. 
On  voit  à vSaint- Augustin  une  de  ses  plus  grandes 
toiles,  et  certainement  une  des  meilleures,  représentant 


Fig.  297.  — Rubens, 
na  Descente  de  Croix  (Anvers). 
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le  Mariage  de  sainte  Catherine,  avec  un  grand  nombre 
de  figures,  entre  autres  celle  d’un  saint  Sébastien  au 
premier  plan,  morceau  remarquable  d’exécution  large 
et  puissante.  Malheureusement  on  voit  mal  ce  chef- 
d’œuvre  qui,  de  plus,  a souffert  de  la  fumée  des  bougies 
du  maître-autel  où  il  est  placé.  L’église  Saint-Jacques, 
possède  ron  tom- 
beau dans  la  cha- 
pelle de  sa  fa- 
mille : l’autel  est 
orné  d’un  tableau 
qu’il  peignit  ex- 
près pour  cette 
destination  ; il  est 
censé  représenter 
la  Sainte  Famille, 
mais  c’est  un  pré- 
texte pour  y faire 
figurer  toute  sa  fa- 
mille, son  grand- 
père,  son  père,  ses 
deux  femmes,  ses 
enfants  et  lui- 
même  en  saint 
Georges.  Le  Lou- 
vre conserve  des 
œuvres  importan- 
tes de  ce  grand  co- 
loriste, et  plus  qu’ailleurs  on  peut  y admirer  son  grand 
talent  de  décorateur:  la  brillante  série  des  sujets  célé- 
brant la  vie  de  Marie  deMédicis  qui  ornaient  autre- 
fois le  Luxembourg.  Ils  y sont  depuis  quelques  années 
admirablement  placés  dans  une  grande  salle  où  ils 
retrouvent  à peu  près  la  même  exposition  qu’à  leur 
première  installation.  Ce  vaste  ensemble  fut  peint 
d’après  ses  esquisses  et  sous  sa  direction  par  ses  élèves 
devenus  ses  collaborateurs.  Van  Dyck,  Jordaëns,  Cor- 
nelis  Schut,  etc.,  à l’exception  de  quelques  morceaux 


Fig.  298.  — Rubens.  — 

^larie  de  Médias  aux  Ponts-de-Cé  (Louvre). 
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exécutés  directement  de  sa  main,  reconnaissables  à 
leur  supériorité  sur  le  reste.  Parmi  les  autres  tableaux 
de  Rubens  qui  se  trouvent  au  Louvre,  ceux  lepré- 
sentant  Thomyris,  reine  des  Scythes,  et  la  Fuite  de 
Loth  ce  dernier  signé  et  daté  1625,  sont  des  purs 

échantillons  de  sa 
manière  et  de  son 
style.  Rubens  est 
un  esprit  curieu- 
sement lucide, 
pondéré  et  métho- 
dique. Sa  palette 
est  extraordinaire 
d’audace  et  d’éclat 
et  pourtant  tout 
y est  prévu  et  sa 
formule  de  décom- 
position de  la  lu- 
mière est  systéma- 
tique ; cela  est  par- 
fait pour  conduire 
une  œuvre  déco- 
rative, caractère 
unique  de  tous  ses 
tableaux  grands  et 
petits,  mais  im- 
propre pour  expri- 
mer les  variétés  de 
la  nature  et  par 
suite  très  défectueuse  pour  peindre  des  portraits,  aussi 
est-il  inférieur  en  ce  genre  au  Titien,  à Raphaël,  et 
surtout  à son  élève  Van  Dyck.  Malgré  ses  défauts, 
Rubens  est  certainement  un  des  plus  grands  coloristes 
qui  aient  paru  : il  était  peintre  dans  l’âme  et  il  était 
fier  de  l’être  avant  tout;  il  mettait  ce  titre  au-dessus 
des  plus  hautes  dignités  dont  il  fut  investi.  Visité  un 
jour  par  des  ambassadeurs,  ses  collègues,  ils  le  trouvè- 
rent la  palette  en  main  devant  sa  toile  : « Vous  vous 


Fig.  299.  — Rubens. 
Fes  trois  Grâces  (Madrid). 
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plaisez  parfois,  lui  dirent-ils,  à vous  occuper  de  pein- 
ture ! — Pardon,  répliqua  vivement  Rubens,  je 
m’amuse  parfois  à être  ambassadeur.  » 


Anton  Van  Dyck 
> 

Anton  Van  Dyck  (1599-1641)  fut  d’abord  élève  de 
Van  Balen,  puis  de  Rubens  qui  le  prit  en  affection,  et 
l’associa  bientôt  à ses  travaux.  Ses  débuts  furent  si 
remarquables  qu’il  fut  reçu  franc-maître  à 19  ans.  11 
fit  le  voyage  d’Italie  en  1623,  s’attachant  à visiter  les 
principales  cités  italien- 
nes , célèbres  par  leur 
école  de  peinture,  s’ar- 
rêtant plus  longtemps  à 
Venise  pour  étudier  les 
œuvres  du  Titien,  qui 
devait  avoir  une  in- 
fluence prépondérante  sur 
la  formation  de  son  style 
et  de  sa  méthode.  A Gênes, 
il  laissa  de  nombreux  té- 
moins de  son  passage, 
dans  les  admirables  por- 
traits qui  font  aujour- 
d’hui la  gloire  de  ses 
palais  de  marbre.  On  le 
retrouve  a Anvers  a la  fin  fio,  300. — Portrait  de  van  Dyck 
de'1626,  il  y resta  pendant 

six  ans  et  y fit  un  grand  nombre  de  portraits  et  ses  plus 
admirables  tableaux.  Au  printemps  de  1632  il  se  rend 
en  Angleterre  appelé  par  Charles  qui  le  nomme  son 
premier  peintre,  avec  une  pension  de  200  livres  ster- 
lings  et  le  titre  de  chevalier.  Cette  époque  est  très  pro- 
ductrice en  portraits  : ce  sont  d’abord  ceux  de  la 
famille  royale  et  naturellement  de  tous  les  grands  sei- 
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gneurs  de  la  cour,  attentifs  à suivre  l’exemple  du  roi. 
Il  n’y  eut  plus  de  grande  famille  anglaise  qui  n’eût  des 
portraits  de  sa  main.  Comblé  d’honneurs,  de  travaux  et 
de  faveurs,  il  aurait^pu  amasser  une  immense  fortune 
s’il  n’avait  eu  le  goût  exagéré  du  luxe  et  de  la  grande 
vie.  Il  donnait  des  fêtes  splendides  dans  sa  rési- 
dence princière  de 
Blackfriars,  près 
de  Londres,  qui  ri-  ' 
valisaient  en  pom- 
pe avec  celles  des 
lords  de  la  pre- 
mière aristocratie. 
Cette  vie  de  dis- 
sipation et  d’ex- 
citation absorbait 
ses  profits  et  rui- 
nait sa  santé  et, 
désespérant  à la 
finde  trouver  dans 
son  art  des  res- 
sources qu’exi- 
geait cette  exis- 
tence luxueuse,  il 
se  mit  à recher- 
cher, à l’exemple 
du  Parmesan  et  du  Guide  et  aussi  malheureusement, 
la  fameuse  et  décevante  pierre  philosophale.  Sa  position 
empira  encore  après  la  mort  tragique  de  Charles 
il  tomba  malade  et  mourut,  à peine  âgé  de  42  ans  ! 

Le  pinceau  de  V an  Dyck  était  magistralement  expé- 
ditif. L’œuvre  qu’il  laissa  est  considérable  et  peut  se 
diviser  en  trois  séries,  répondant  à quelques  différen- 
ces dans  le  style  et  la  manière  ; avant,  pendant  et  après 
son  voyage  d’Italie.  Sa  première  manière  s’éloigne 
moins  de  Rubens,  la  seconde  toute  titianesque,  et  la 
troisième  est  l’affirmation  plus  complète  de  sa  person- 
nalité. Pendant  son  séjour  en  Italie,  il  employait  des 


Fig.  301.  — Van  Dyck. 

Pa  Vierge  et  les  Donateurs  (Pouvre). 
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toiles  imprimées  en  ocre  brune,  comme  faisait  Velas- 
quez, ce  qui  fit  pousser  au  noir  plusieurs  de  ses  portrai  ■ s 
de  Gênes,  le  dessous  absorbant  avec  le  temps  la  fàib’e 
couche  des  ombres  et  même  des  demi-teintes  pas  assez 
empâtées,  inconvénient  qu’il  évita  ensuite  par  l’emploi 
de  la  grisaille  préalable,  selon  la  méthode  lombarde  et  vé- 
nitienne, comme 
on  peut  le  voir 
dans  son  Christ  en 
croix  du  musée 
d’Anvers,  qu’il 
peignit  en  1629  peu 
de  temps  après  son 
retour  d’Italie;  de 
cette  belle  époque 
est  aussi  le  Cruci- 
fiement de  Malines 
(1627);  la  Vierge 
et  V enfant  adoré 
far  les  époux  do- 
nateurs du  Lou- 
vre, une  de  ses 
productions  les 
plus  typiques  et, 
au  même  musée, 
le  portrait  éques- 
tre du  Marquis  de  Moncade,  généralissime  des  armées 
espagnoles  d’occupation  des  Pays-Bas,  et  celui  de  la 
Dame  en  noir  avec  sa  petite  fille,  page  d’un  senti- 
ment et  d’un  charme  pénétrants  et  inimitables. 

Les  portraits  qu’il  peignit  en  Angleterre  à partir 
de  1632  forment,  par  leur  variété  et  leur  importance,  un 
ensemble  du  plus  haut  intérêt.  Au  premier  rang  se  pla- 
cent les  portraits  répétés  de  Charles  ier302  avec  lequel  il 
avait  tant  d’affinités;  le  plus  beau  est  celui  du  Louvre. 
La  famille  de  ce  malheureux  roi  lui  a inspiré  ce  chef- 
d’œuvre  incomparable,  cette  perle  unique,  une  des  mer- 
veilles de  l’art,  les  portraits  dans  un  même  cadre  des 


Fig.  302.  — Van  Dyck, 
Portrait  de  Charles  (Louvre). 
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trois  enfants  de  Charles  du  musée  de  Turin,  où  on 
retrouve  encore  le  beau  portrait  équestre  du  prince 
Thomas  de  Carignan.  Souvent  ces  portraits  se  groupent 
en  réunion  de  famille  faisant  tableau,  comme  cette 
œuvre  stupéfiante  représentant  la  famille  Pembroke, 
vaste  toile  qui  réunit  sous  un  portique  dix  figures  de 
grandeur  naturelle. 

Quelque  valeur  qu’il  ait  comme  peintre  de  sujets 
religieux  ou  profanes,  Van  Dyck  est  avant  tout  un 
prodigieux  portraitiste,  le  premier  selon  moi.  Chez  lui 
rien  de  forcé  et  de  conventionnel,  tout  y est  aisé  et 
naturel.  Son  charme  unique  provient  de  son  élégance 
native  qui  revêtait  tout  ce  qu’il  faisait  d’un  cachet  de 
distinction  que  nul  autre  peintre  n’a  possédée.  Il  n’a  pas 
la  mâle  simplicité  du  Titien,  ni  la  pâte  savoureuse  de 
Velasquez,  mais  il  est  plus  complet  et  plus  vivant. 

Naturellement  Van  Dyck  eut  des  imitateurs  en  at- 
tendant que  ses  œuvres  produisissent  l’école  anglaise 
du  XVIII®  siècle.  Celui  qui  se  rapprocha  le  plus  du  maître 
fut  Peter  Van  Faens  (1618-1680),  westphalien  plus 
connu  sous  le  nom  de  Lely  ; il  lui  succéda  en  partie 
dans  la  faveur  de  Charles  II,  et  dans  la  clientèle  de 
l’aristocratie  anglaise. 

Le  troisième  grand  peintre  flamand  de  cette  époque 
est  Jacob  Jordaëns,  talent  robuste  et  foncièrement 
pittoresque  (1593-1678),  sorti  également  de  l’école 
d’Anvers.  A peu  près  du  même  âge  que  Rubens, 
il  fut  son  condisciple  chez  Adam  Van  Noort  ; son 
mérite  précoce  le  fit  recevoir  franc-maître  à 22  ans; 
l’année  suivante  (1616)  il  devint  le  gendre  de  son 
maître.  Ce  mariage,  contracté  à l’époque  où  les  jeu- 
nes peintres  entreprenaient  le  voyage  d’Italie,  l’en 
détourna;  il  devint  bientôt  le  rival,  l’ami  et  le  collabo- 
rateur de  Rubens.  De  mœurs  familiales  et  sédentaires  et 
doué  d’une  solide  habileté,  il  produisit  beaucoup  et 
toujours  avec  soin.  Mais  plus  dénué  encore  que  Rubens 
de  sens  esthétique,  il  ne  put  tempérer  comme  lui  le 
mauvais  goût  et  les  trivialités  où  se  plaisait  le  tempéra- 
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ment  de  sa  race  par  la  cultuie  de  Tart  italien.  Ses  pein- 
tures d’histoire,  religieuses  et  mythologiques,  toujours 
très  expressives,  sont  d’une  vulgarité  repoussante  et  ne 
se  recommandent  que  par  une  exécution  magistrale. 
Naturellement  les  sujets  familiers,  surtout  les  ripailles, 
inspirés  par  la  verve  populaire  grivoise  et  satirique,  lui 
sont  plus  favorables.  Inférieur  à Rubens  dans  la  com- 
position et  le  dessin,  il  lui  est  supérieur  dans  l’exécution 
et  son  coloris  est 
moins  tapageur  et 
conventionnel. 

Aucun  peintre  n’a 
jamais  manié  la 
pâte,  d’un  pinceau 
plus  souple  et 
large,  plus  nourii 
et  égal  : réaliste 
jusqu’à  la  bestia- 
lité dans  sa  con- 
ception, il  s’élève 
dans  le  coloris  et 
la  facture  aux 
plus  hautes  et 
puissantes  quali- 
tés synthétiques. 

C’est  à ce  point 
de  vue  matériel, 
un  maître  incomparable  et  unique.  Ses  plus  belles  pein- 
tures sont  à Anvers,  à Bruxelles  et  à la  Résidence 
royale  de  la  Maison  du  Bois,  près  de  la  Haye.  Toutefois 
le  Louvre  en  montre  un  nombre  assez  important  et 
varié  pour  nous  donner  une  idée  de  la  nature  de  son 
talent.  Son  grand  tableau  repiésentant  Jésus  chassant 
les  vendeurs  du  temple  est  une  page  curieuse,  dramati- 
que et  burlesque,  d’une  grande  valeur  pittoresque  qui 
montre  magistralement  ses  défauts  et  ses  qualités  de 
premier  ordre.  Les  Quatre  Evangélistes^^^  sont  plutôt 
quatre  portefaix  sordides  et  ivrognes,  mais  quelle  puis- 
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sance  de  réalisation!  U Enfance  de  Jupiter^^^^,  morceau 
de  peinture  stupéfiant  dans  une  gamme  vibrante  et 
soutenue,  est  d’une  rare  et  grossière  inconvenance.  Par 
contre,  dans  le  Roi  hoit  et  le  Concert,  l’idée  est  bien 
d’accord  avec  le  concert  flamand,  et  le  portrait  de 
Ruyier^^^,  si  vivant,  nous  donne  un  échantillon  de  son 


Fig.  304.  — Jordaëns.  — 1,’Enfance  de  Jupiter  (Couvre). 

talent  de  portraitiste,  genre  où  il  l’emporte  sur  Rubens, 
mais  où  Van  Dyck  l’emporte  sur  lui. 

Van  Thulden,  Cornélis  Schut,  Erasme  Quellin,  à An- 
vers et  Jacques  Van  Oort  à Bruges,  continuèrent,  non 
sans  mérite,  la  tradition  de  Rubens,  leur  maître.  Ce  der- 
nier qui  sut  heureusement  profiter  de  l’étude  qu’il  fit 
en  Italie  des  œuvres  d’Annibal  Carrache,  a,  au  Louvre, 
un  tableau  important,  peut-être  son  chef-d’œuvre  re- 
présentant Saint  Charles  Borromée  donnant  la  commu- 
nion à des  pestiférés.  Après  eux,  l’école  flamande  tomba 
dans  la  routine  et  le  maniérisme.  Ce  fut  la  décadence. 
Parmi  les  maîtres  de  cette  époque  je  citerai  Bertholet 
Flemael,  de  Liège  (1614-1675),  qui  nous  intéresse  parce 
qu’il  peignit  la  première  coupole  érigée  à Paris,  celle 
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de  l’église  des  Carmes  de  la  rue  Vaugirard,  peinture 
conservée  jusqu’à  nous;  Gérard  de  Lairesse  (1640-1711), 
élève  du  précédent  et  du  Poussin  qui  essaya  en  vain 
d’adapter  son  idéalisme  au  tempérament  flamand. 

L’esprit  observateur  et  positif,  le  caractère  grivois  et 
vulgaire  de  la  race  les  portaient  plutôt  vers  les  sujets  de 
genre.  Ce  fut  vé- 
ritablement leur 
art  naturel,  et  tout 
l’effort  synthéti- 
que qu’ils  purent 
faire  consista  à 
peindre,  d’un  pin- 
ceau délicat  et  sou- 
ple, des  sujets  fa- 
miliers et  vulgai- 
res, et  ainsi  de  les 
revêtir  d’un  char- 
me dont  ses  sujets 
étaient  dépour- 
vus. Leur  réalisme 
I est  précieux.  Ce 
' fut  d’Anvers  que 
partit  ce  mouve- 
ment. David  Te- 
niers,  sous  l’in- 
fluence qu’il  subit 
I à Rome  de  l’alle- 
! mand  Elzeimer,  s’exerça  le  premier  à peindre  des  scènes 
de  la  vie  rustique  et  le  paysage.  Il  fut  dépassé  par  son 
fils, David  Teniers  le  J eune  (1610-1694)  ^“®,qui  sut  donner 
I à ces  sujets  d’intérêt  limité,  un  charme  particulier,  par 
son  métier  souple  et  délicat  : il  peint  ses  petits  tableaux 
de  genre  en  employant  la  même  méthode  que  Rubens 
. dont  il  fut  l’élève.  Au  vrai,  le  créateur  de  ce  genre  fut 
Peter  Breughel  le  Vieux  (1530-1600).  Son  petit  talent 
^ le  porta  aux  grands  honneurs  : il  fut  peintre  de  la  Cour 
I et  chambellan  de  l’ archiduc  Léopold-Guillaume,  gouver- 


Fig.  305.  — Jordaëns. 
Portrait  de  l’atairal  Ruyter. 
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neur  des  Pays-Bas  pour  les  Espagnols.  Les  souverains 
recherchaient  ses  tableaux,  et  cette  vogue  lui  procura 
une  grande  fortune.  Ses  compositions  sont  claires, 
expressives  et  bien  ordonnées,  et  son  exécution  expé- 
ditive, dont  la  base  est  une  grisaille  argentine,  et  légère, 
harmonieuse  et  souvent  un  peu  creuse.  David  Ryckaert 
d’Anvers,  Joost  van  Craesbeke  (1608-1641),  de  Bruxel- 


Fig.  306.  — David  Téniers.  — n’Enfant  prodigue  (Eouvre)^. 


les,  dont  le  Louvre  possède  un  bon  tableau  le  repré- 
sentant dans  son  atelier  peignant  un  portrait,  Adrian 
Brauwer  hollandais  fixé  à Anvers  (1608-1640),  Gon- 
zalès  Coques  se  distinguèrent  dans  la  même  voie  pat 
des  manières  différentes.  L’art  se  divisa  en  spécialités; 
il  y eut  des  peintres  d’animaux  comme  Snyders  d’An- 
vers qui  collabora  aux  œuvres  de  Rubens,  et  dont  le 
Louvre  montre  de  beaux  spécimens  de  son  talent; 
Pierre  Boel  et  Jean  Fyt  d’Anvers  dont  le  mérite  est  près 
d’égaler  celui  de  Snyders;  Fyt  fut  le  collaborateur  de 
Jordaëns  et  peignit  des  natures  mortes  avec  gibier  e1 
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des  chasses;  comme  celles  conservées  au  Louvre.  Un 
élève  de  Snyders,  Van  der  Meulen  (1634-1690).  produi- 
sit peu  en  ce  genre,  mais  se  rendit  célèbre  en  France 
par  son  habileté  à relever  les  paysages  des  plans  topo- 
graphiques, ayant  été  employé  par  Louis  XIV  à cet 
effet  pour  retracer  les  sièges  et  les  péripéties  de  ses  cam- 
pagnes. On  voit 
aux  Gobelins  un 
grand  nombre  de 
dessins  de  -places 
fortes  et  des  vues 
de  villes,  indiqués 
avec  clarté  et  pré- 
cision , qu’il  fit 
pour  servir  à ces 
peintures  biogra- 
phiques et  anec- 
dotiques. Les  fi- 
gures qu’il  met 
dans  ses  tableaux 
sont  médiocres 
mais  très  utiles 
pour  l’histoire. 

Le  paysage  prit 
naturellement 
une  place  impor- 
tante dans  l’art 
flamand  : il  n’avait  d’ailleurs  qu’à  s’isoler  du  fond 
des  tableaux  des  vieux  maîtres,  et  d’accessoire  devenir 
principal.  D’abord  imbus  des  choses  d’Italie,  ce  sont 
des  vues  plus  ou  moins  directement  inspirées  des  envi- 
rons de  Rome  ou  de  Naples,  et  telle  était  alors  la  cul- 
ture séparatiste  des  artistes  que  les  personnages  intro- 
duits dans  ces  paysages  sont  faits  par  des  spécialistes 
de  la  figure.  Van  Artois  d’Anvers  fut  un  des  créateurs 
de  ce  genre  (1613-1665).  Van  Bloemen  surnomme  Ori- 
zonte  à cause  de  la  dégradation  de  ses  lointains  (1656- 
1749),  dont  le  Louvre  possède  plusieurs  tableaux,  subit 
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rinfluence  de  Gaspre  Poussin.  Rome  était  leur  patrie 
adoptive.  La  peinture  de  fleurs  eut  aussi  ses  célébrités  : 
d’abord  Daniel  Séghers,  jésuite  (1589-1651),  d’Anvers; 
il  orna  souvent  de  ses  fleurs  les  tableaux  d’histoire  de 
ses  contemporains,  comme  le  sujet  peint  parle  Domi- 
niquin  du  Louvre,  entouré  d’une  guirlande  de  sa  main  ; 
Van  Verandaël  l’imita.  Tel  fut  l’état  de  la  peinture 
flamande  au  xvn®  siècle;  ce  fut  l’époque  la  plus  bril- 
lante de  son  histoire  et  pareillement  pour  la  peinture 
hollandaise  que  nous  allons  étudier. 


Ecole  hollandaise  au  XVII®  Siècle. 


vSimultanément,  la  Hollande  qui  n’avait  pas  de  passé 
artistique  s’élevait  dans  la  peinture  à une  hauteur 

non  moins  éclatante.  Elle 
produisit  tout  à coup  une 
pléiade  de  peintres  illus- 
tres, une  des  plus  grandes 
qui  ait  païu.  L’art  dans 
chacun  de  ces  deux  pays 
revêtit  un  caractère  par- 
ticulier, conséquemment 
au  caractère  ethnique  et 
social,  au  tempérament 
national  si  différents  mal- 
gré leur  étroit  voisinage, 
qu’accentuait  encore  la 
différence,  l’antagonisme 
de  religion,  le  premier 
catholique,  le  second  hu- 
guenot. Deux  choses  ce- 

Fig.  308. -Portrait  de  Rembrandt.  pendant  les  rappro- 

chaient,  leur  commun 
amour  de  l’indépendance  et  leur  égale  impuissance  à 
s’élever  à la  beauté  de  la  forme.  Là-dessus  ils  ne  purent 
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même,  ni  Tun  ni  Tautre,  conœvoir  le  Vrai,  sélection  du 
réel,  lequel  n*est  que  Taccidentelle  difformité  du  Vrai, 
Aussi  sont'ils  plutôt  portés  à ne  considérer  la  forme  que 
sous  son  apparence  imparfaite,  laide  et  caricaturale.  En 
ce  sens,  Vépithète  de  magots  que  Louis  XIV  appliquait 
aux  personnages  de  leurs  tableaux  n*était  pas  sans 
justesse.  Les  Ita- 
liens, après  les 
Grecs,  s*élevèrent 
à la  connaissance 
et  à Texpression 
du  Beau,  par  Têtu- 
de  sincère,  mais 
judicieuse  du  réel, 
pour  en  extraire 
le  vrai  qu*il  con- 
tient, et  le  beau 
résulta  de  Témo- 
tion  poétique, 
d*une  fleur  de  sen- 
timent dans  l'ex- 
pression. De  là, 
leurs  styles  si  va- 
riés selon  les  tem- 
péraments. L*art 
qui  reproduit  la 
nature  sans  discernement,  sans  goût,  c’est-à-dire 
dépourvu  de  sens  esthétique,  reste  toujours  inférieur; 
mais,  à défaut  de  la  sélection  de  la  forme,  les  Hollandais, 
au  moins,  ont  trouvé  la  synthèse  de  la  lumière  et  du 
dair-obscur,  et  c’est  en  ce  sens  que  Rembrandt  est  un 
grand  idéaliste;  ü l’emporte  sur  Rubens  qui  s’arrête  à 
la  S3^thèse  de  la  couleur,  décomposition  ou  fragmenta- 
tion de  la  lumière.  Rembrandt  est  luministe  et  Rubens 
coloriste;  la  vision  du  premier  est  plus  haute  et  pro- 
fonde, plus  générale.  Et  pour  condenser  encore  davan- 
la  lumière,  en  obtenir  plus  d’unité  dans  l’effet,  c’est 
la  lumière  artificielle  qu’il  adopte  et  ses  effets  nocturnes 
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lui  étaient  si  familiers  que  même  quand  il  peint  un  sujet 
qui  se  passe  en  plein  jour  comme  son  fameux  Départ  du 
corps  de  garde  c*est  un  effet  de  nuit  qu’ü  reproduit,  et  le 
peuple  ne  s*y  est  pas  trompé  quand  üappella  ce  tableau 
la  Ronde  de  nuit.  Il  trouve  dans  cette  lumière  dorée  une 
unité  mystérieuse,  due  à la  rapide  dégradation  des 
rayons,  qui  donne  à ses  tableaux  un  aspect  particulière- 
ment impressionnant,  que  lui  seul  produit.  I/a  méthode 
qu’ü  a,  je  ne  dis  pas  inventée  mais  perfectionnée,  est 
admirable  de  logique  et  de  solidité  : c'est  la  grisaille 
préalable  des  Lombards  et  des  Vénitiens,  mais  déjà 
d'une  gamme  un  peu  rousse,  très  empâtée,  procédant 
ensuitepar  juxtapositions,  allant  du  clair  à l'obscur,  de 
sorte  que  les  dernières  couches  ou  glacis,  donnant  le  ton 
et  l'aspect  définitifs,  sont  fortement  appuyés  par  les 
dessous  plus  clairs  et  solidement  construits.  L’édifice 
ainsi  établi  est  inébranlable  et  les  tableaux  conduits 
selon  cette  méthode  ont  défié  les  ravages  du  temps, 
même  quand  ils  reproduisent  des  effets  sombres  comme 
ceux  de  Rembrandt.  Mais  si  l'on  peut  analyser  une  telle 
méthode,  la  conduite,  le  tact,  la  sûreté  et  la  gamme  res- 
sortent du  génie  qui  y a toujours  trouvé  une  grande 
souplesse  d'adaptation.  C’est  elle  qui  permit  au  Corrège 
qui  la  tenait  duGiorgione  et  celid-cide  Léonard  de  Vinci, 
son  inventeur,  d’être  le  peintre  incomparable  de  la  grâce 
ensolefllée.  Les  tempéraments  les  plus  différents,  les 
génies  les  plus  divers,  s’en  accommodent  pour  se  for- 
muler pleinement  : Le  Titien,  Véronèse,  Rubens,  Van 
Dyck  et  les  petits  peintres  Tenieis,  Brauwer,  Van  Os- 
tade,  etc...  au-dessus  desquels  planent  les  deux  grands 
luministes  Côrrège  et  Rembrandt,  l'tm  prenant  la 
lumière  du  jour,  l’autre  celle  de  la  nuit.  Ce  goût  pour  les 
effets  de  lampe  fut  introduit  en  Hollande  par  Gérard 
Honthorts”®,  d'IJtrecht  (1592-1660)  qui,  protégé  du 
marquis  Justiniani,  voyagea  longtemps  en  Italie  en 
gentilhomme.  H y subît  rinfluence  de  Michel-Ange,  de 
Carravaggîo  en  appliquant  son  style  exdimvement  aux 
effets  nocturnes;  il  acquit  en  ce  genre,  dont  le  principe 
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? trouve  dans  la  Nuit  du  Corrêge,  une  grande  réputa- 
ion  en  Italie  où  il  était  connu  sous  le  nom  de  Gherardo 
dla  Notte,  De  retour  en  Hollande,  il  fonda  à la  Haye 
ne  école  très  suivie,  dont  renseignement  pittoresque 
tait  basé  sur  les  singularités  toutes  nouvelles  del'  éclai' 
^e  artificiel,  de  là  le  nom  d'école  des  Nachtmkeftf 
eintres  de  nuit,  qu'on  donna  à ses  adeptes;  de  cette  école 
ortirent  Pinas  et  Lasthman,  les  deux  maîtres  de  Rem- 


Fie,  310, — HiwUhsrts,  — 


|>randt.  Ils  voyagèrent  tous  deux  en  Italie,  et  le  dernier 
lut  une  telle  réputation  de  son  temps  que  le  poète  na- 
lional  Vondel  le  compare  à Apelles.  Le  peu  de  tableaux 
lui  restent  de  lui  nous  révèle  tm  Rembrandt  en  germe; 
améthodeet  son  style  s'y  devinent,  excepté  son  génie  : 
ont  était  préparé  pour  son  avènement.  Une  école  parai- 
iêle  à celle  des  Nachttuken  et  contrastant  avec  elle  par 
le  rendu  de  la  lumière  du  jour  aboutit  à sa  suprême  ex- 
‘uression  en  passant  par  Gerritz  Cuyp,  né  en  1575,  par 
llaveinstein  (1580-1655),  à Franz  Hais,  le  Velasquez 
!ioHandais,  au  point  de  vue  pittoresque  s'entend,  et  à 
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Btrthêkmy  Vaa  dtr  Htkt,  dt  daq  ans  plus  jtuut  qut 
Rtmbraadt.  Braai  Hais  tst  son  aatitbèstt» 

I^a  Hollaadt  tt  ks  Pays-Bas  af  raaehis  dt  la  domi- 
aatioa  tspagaok  étakat  dtvtaus  prottstaats  tt»  par 
suitt»  k f raad  art  rtlif itux  proscrit  dts  églists  auts  ; 
plus  dt  ptiaturts  muraks  décorativtsj  ks  sujtts  d’his- 
toirt  sacrêt  ou  profaat»  furent  réduits  à Pétroitt  di- 
mtasioa  dts  tableaux  dt  chevalet  et  ne  s'adressèrent 
plus  qu'aux  aaaateurs;  par  contre  l'individualisme 
se  développa»  I^es  grandes  toiles  furent  consacrées  aux 
sujets  tirés  de  la  vie  civile  et  contemporaine»  aux  réu- 
nions des  syndics  des  multiples  corporations  des  dra- 
piers» des  médecins»  etc»»  des  confréries»  des  régents  et 
régentes»  des  compagnies  des  archers»  des  arquebusiers» 
desleqons  d'anatomie  et  des  corps  de  garde»  etc»»» 
paysage  et  la  nature  morte»  ks  scènes  d'intérieur  et  de 
la  vie  ordinaire»  prirent  naturellement  une  grande 
extension  dans  cette  destination  de  l'art  devenu  un 
objet  de  luxe  et  d'ameublement» 

Rembrandt  van  Ryn  ou  du  Rhin  (1608-1669)*®*^^*» 
naquit  à I^yde»  dans  un  moulin  dont  son  père  ne  possé- 
dait que  la  moitié»  Poussé  par  une  vocation  précoce»  ses 
parents  se  décidèrent  à l'envoyer  étudier  la  peinture» 
pendant  deux  ans»  chei  Swanenbourg»  peintre  médiocre 
bien  oublié  aujourd'hui  j il  fréquenta  ensuite»  pendant 
six  mois  pour  àacua»  ks  ateliers  de  Pinaset  del^tman 
de  l'école  des  Nachttukea  dont  il  adopta  la  doctrine»  Il 
s'établit  en  1630»  à Amsterdam»  où  il  acquit  rapidement 
une  grande  réputation»  Il  épousa  en  1634  Siikia  Uil- 
knburg  héritière  de  bonne  familk»I^s  années  quisui- 

virent  son  mariage  furent  ks  plus  heureuses  de  sa  vie» 
Recherché  des  grands»  favorisé  des  plus  belles  comman- 
mandes»  son  foyer  luxueux  embelli  de  la  présence  d'une 
jeune  femme  bdk  et  joyeuse»  il  ne  pouvait  désirer  rien 
de  plus  quand  la  mort  prématurée  de  Saskia,  en  164a, 
mit  ân  à son  bonheur»  lors  son  existence  fut  de  plus 
en  plus  triste»  précaire»  tourmentée  et  difficile;  il 
devint  mélancdique  et  taciturne»  recherchant  la  société 
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des  gtns  dt  ptu  êt  dts  Juifs  où  il  prtnait  sts  modèlts 
habituels.  I^ts  procès  en  restitution  de  la  dot  de  sa 
femme  commencèrent  sa  ruine  et  les  malheurs  publies 
l’achevèrent.  Imprévoyant  et  prodigue,  ^collection- 
neur passionné  d’objets  d’art  au  temps  de  sa  prospé- 
rité, il  se  trouva 
dépourvu  et  criblé 
de  dettes,  aux 
jours  de  calamités 
sociales  il  fut  dé- 
claré insolvable  et 
inscrit  au  dépôt 
de  mendicité.  Tou- 
tes ses  dépouilles, 
fruit  de  tant  d’an- 
nées de  labeur  et 
de  recherches,  fu- 
rent vendues  à vil 
prix  sous  la  porte 
de  la  rue.  On  a re- 
trouvé le  catalo- 
gue de  ses  collec- 
tions; il  avait  le 
goût  de  tout  ce 
qui  est  rare  et 
beau,  tableaux  de 
maîtres  italiens  ou 
flamands,  tels  que 

Giorgione,  Palma  Vecchio,  les  œuvres  gravées  de  Mi- 
chel-Ange et  de  Raphaël,  des  dessins  des  grands  pein- 
tres, la  collection  complète  des  gravures  d’Albert 
Dürer,  etc.,  et  même  des  sculptures  antiques,  des 
fourrures,  des  costumes  rares,  des  armes  damasqui- 
nées, des  dentelles  précieuses,  des  meubles  superbes, 
toutes  choses  dont  il  se  servait  pour  ses  tableaux.  I^e 
tout  fut  vendu  4.964  florins,  y compris  70  tableaux, 
plusieurs  cartons  remplis  d’études  et  de  dessins  et  de 
toutes  ses  eaux-fortes.  Cette  misérable  somme  pour 


|ïî.  = Rtfflbfiaât.  =» 


ATHÉNA 


tant  de  merveilles,  dont  la  vente  atteindrait  aujourd'hui 
plusieurs  millions,  prouve  à quel  point  était  grande  la 
misère  publique  qui  dépeuplait  Amsterdam  où  Ton 
comptait  plus  de  trois  mille  maisons  abandonnées. 
Vacte  de  Navigation  imposé  par  Cromwell,  en  1654,  aux 

Provinces  réunies 
épuisées  par  une 
lutte  surhumaine, 
en  supprimant 
rintermédiaire  du 
commerce  hollan- 
dais, priva  ce  pays 
des  sources  vives 
de  sa  prospérité, 
et  malgré  les  ef- 
forts héroïques  et 
les  grandes  victoi- 
res navales  de  ses 
grands  amiraux, 
les  Tromp,  les 
Ruyter,  les  de 
Witt,  etc.,  con- 
somma sa  ruine 
pour  longtemps. 
hâ  Hollande  su- 
bit une  crise  ef- 
froyable où  som- 
brèrent son  indé- 
pendance et  sa 
ftô.  312.  — Eembraadt.  fortune.  La  mi* 

Portrüt  d'Kdfldricke  Stoffd.  (I^ouvfe).  pblique  at 

teignit  tous  ses  citoyens  et  tel,  qui  était  millionnaire  la 
veille,  tombait  le  lendemain  à la  mendicité.  Mais,  chos< 
surprenante,  en  consultant  la  liste  de  la  production  an 
nuelle  de  Rembrandt  on  ne  s'aperçoit  guère  qu'il  ait  ét^ 
affecté  de  ces  bouleversements  et  de  sa  misère;  sa  pro 
duction  en  peinture  et  en  gravure  reste  la  même.  Sa  pas 
sion  pour  son  art  le  rend  indifférent  à ce  qui  se  pass< 
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autour  de  lui  et  pourvu  qu’il  ait  de  quoipeindreet  graver, 
le  reste  lui  importe  peu.  H est  vrai  qu’il  avait  auprès  de 
lui  deux  personnes  de  dévouement,  Heindricke  Stof- 
fels  sa  servante,  devenue  sa  seconde  femme,  et  son  fils 

Titus  qui  s’accordaient  à merveille  pour  cacher  au  vieil- 
lard son  état  pitoyable  et  précaire  et  veiUer,  avec  un 
soin  touchant,  à son  bien-être  d’ailleius  peu  exigeant. 
H mourut  en  pleine  activité,  en  octobre  1669. 1/’œuvre 


Fig,  313.  — ISLembtaadt.  — Xa  I^egoa  d’anatomies 


considérable  de  Rembrandt  est  double  et  ses  eaux-for- 
tes y tiennent  une  place  presque  aussi  importante  que 
ses  peintures.  On  classe  ces  dernières  en  trois  manières 
correspondant  aux  trois  époques  de  sa  vie.  I^a  première, 
celle  de  sa  jeunesse  jusqu’à  1632,  comme  type  la  Leçon 
d'anatomie*^  du  musée  de  la  Haye;  la  seconde,  ou  de 
transition,  correspondant  à l’époque  la  plus  brillante 
et  prospère  de  la  vie  et  dont  la  Ronde  de  imU  (1642)  est 
le  triomphant  spécimen,  et  sa  grande  et  définitive  troi- 
sième manière,  qui  part  de  1654,  représentée  par  la 
Réunion  des  syndics  des  drapiers*^* , tous  deux  au  musée 
d’Amsterdam,  qui  avec  celui  de  la  Haye  possède  ses 
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j)lus  importants  tableaux.  D’autresse  trouvënteh  grand 
nombre  dispersés  dans  les  musées  de  TEurope.  Le  Lou- 
vre est  un  des  mieux  partagés  : il  s*en  trouve  de  toutes 
les  époques  de  sa  vie,  et  Ton  peut  y suivre  sur  des  exem- 
plaires remarquables,  le  développement  de  son  génie, 
de  son  style  et  de  sa  méthode,  depuis  les  Philosophes 
méditants,  qui  sont  de  sa  première  manière.  Les  deux 
portraits  datés  de  1633  et  1634,  ^*Ange  Raphaël  quit- 
tant Tohie,  petit  tableau  aussi  prodigieux  que  le  sujet; 
le  Bon  Samaritain  (1648),  de  la  même  année;  cette 


Fig.  314.  — Rembrandt.  — Réunion  des  Syndics  des  Drapiers. 


merveille  appelée  les  Disciples  d'Emmaüs,  le  superbe 
portrait  de  jeune  femme  que  l’on  croit  être  celui  de  sa 
seconde  femme  Hendricke  Stoffels,  qui  sont  de  sa  se- 
conde, ou  de  transition,  et  le  portrait  de  son  fils  Titus, 
le  délicieux  Ménage  du  memiisier,  le  Saint  Mathieu 
(1661),  la  Vénus  et  V Amour,  son  portrait  d’une  expres- 
sion si  profondément  poignante  (1660),  et  cette  incom- 
parable étude  de  femme  dite  la  Bethsabée^^^,  dont  le 
torse  est  un  des  plus  beaux  morceaux  de  peinture  que 
l’art  ait  jamais  produit,  représentent  excellemment  sa 
troisième  manière. 

Rembrandt  ne  déploya  pas  moins  de  génie  dans  l’en- 
semble merveilleux  de  ses  eaux-fortes,  dont  le  nombre 
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dépasse  trois  cent  soixante;  il  a su,  malgré  le  moyen  si 
limité  en  ressources  leur  donner,  en  regard  de  la  pein- 
ture, une  intensité  d’expression,  une  profondeur  de 
dair-obscur  qui  tient  du  mirade,  L^œil  de  Rembrandt 
perce  les  ténèbres  et  pénètre  le  mystère. 

Le  génie  de  Rembrandt  est  profondément  scrutateur 
et  synthétique;  prodigieusement  inventif,  il  aborde 


Fio.  315.  — Rembrandt.  — Bethsabêe  (I^ouvre). 

tous  les  genres,  excepté  la  peinture  murale  décorative 
que  les  circonstances  rdigieuses  rendaient  impratica- 
bles. Il  s’est  parfois  élevé  au  sublime  dans  ses  sujets 
religieux,  malgré  la  vulgarité  de  la  forme,  témoins 
les  Disciples  d'Emmaüs  du  Louvre  où  le  Christ  d’une 
expression  si  poignante  se  donne  tout  entier  et  sans 
espoir  de  rendre  les  hommes  meilleurs;  il  est  le  seul  ali- 
ment ou,  si  l’on  veut,  le  pain  qu’il  rompt  et  qui  est  son 
symbole;  il  n’y  a rien  d’autre  sur  la  nappe.  La  célèbre 
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eau-forte  le  Christ  ressuscitant  Lazare,  est  encore  un  1 
exemple  du  sublime.  Malbeureusement  la  forme  que  j 
le  style  eût  dû  revêtir,  la  sélection  que  comporte  de  j 
pareils  sujets,  est  trop  souvent  vulgaire  et  même  tri-  ] 
viale,  et  si  ses  mouvements  sont  toujours  judicieuse-  i 
ment  observés  et  expressifs,  le  dessin  en  est  incorrect,  x 
pauvre,  inhabile  avec  des  proportions  ordinairement  > 
courtes  et  ramassées,  et  des  draperies  agencées  sans  ^ 
goût  et  sans  style.  Ses  nus  particulièrement  sont  re-  ' 
poussants  de  laideur  réaliste,  mais  la  magie  de  son  clair-  \ 
obscur,  son  coloris  mystérieux  et  imprévu,  Tunité  : 
majestueuse  et  pénétrante  qui  s'en  dégage  et  surtout 
l'accent  de  bonne  foi,  de  bonne  volonté,  de  conscience  i 
émue  pour  exalter  l'expression  de  l'idée  toujours  hu-  ; 
mainement  profonde,  jettent  ^ ses  défauts  un  charme 
souverain  et  persuasif  qui  les  fait  oublier,  que  dis-jc, 
qui  ferait  regretter  qu'il  ne  les  eût  pas.  Tout  se  tient 
dans  le  génie  et  sa  lumière  est  assez  bienfaisante  pour 
n'y  point  chercher  des  taches.  Proclamons  toutefois 
que  ses  têtes,  siège  principal  de  l'expression,  sont  tou- 
jours savamment  construites  et,  grâce  à cette  précision 
impeccable,  il  fouille  le  caractère  avec  une  perspicacité 
inexorable  et  tellement  puissante  que  par  dessus  l'in- 
dividu dont  il  rend  la  ressemblance  il  atteint  l'humanité 
tout  entière  et  le  type  éternel.  Exemple  : le  Portrait 
du  Prédicateur  du  Musée  d'Anvers,  une  des  mer- 
veilles sorties  de  sa  main.  Personne  autant  que  lui  n'a 
approfondi  et  analysé  le  fades  humain,  et  n'a  poussé 
aux  dernières  limites  l'expression  des  passsions  hu- 
maines. C'est  par  ces  générahtés  et  cette  puissance  de 
synthèse  que  Rembrandt  est  un  grand  idéaliste,  com- 
me il  est  un  prodigieux  luministe,  la  lumière  étant  un 
de  ses  plus  féconds  moyens  d'expression. 

Rembrandt  forma  beaucoup  d'élèves  surtout  dans  son 
âge  prospère.  Il  avait  divisé  une  grande  salle  par  des 
cloisons  formant  des  cellules  séparées  où  chaque  élève, 
sans  doute  les  plus  avancés,  se  retirait  avec  ses  modèles. 
On  dit  qu'un  jour,  Rembrandt  se  trouvant  dans  le  corri- 
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dor  quilongeait  ces  espèces  de  loges  entendit  un  élève  dire 
à sa  modèle  : « Nous  voilà  nus  comme  Adam  et  Eve  ».  Il 
faisait  chaud  et  Rembrandt  à travers  les  planches  vit 
en  effet  le  jeune  homme  sans  vêtements;  à cette  vue, 
courroucé,  il  entre  avec  fracas  et,  sa  canne  à la  main, 
il  chasse  dans  la  rue  les  deux  imprudents  en  criant  : 
« Et  moi,  comme  T Archange,  je  vous  chasse  du  Paradis 
terrestre». 

Je  n'ai  plus  besoin  de  défendre  sa  mémoire  contre 
tout  ce  qu'on  a ra- 
conté touchant  sa 
prétendue  ava- 
rice : il  péchait 
plutôt  par  prodi- 
galité et  impré- 
voyance. La  triste 
vérité  c'est  que, 
réfugié  dans  la 
Roostracht,  un 
des  plus  miséra- 
bles quartiers 
d'Amsterdam,  il 
mourut  dans  une 
telle  misère,  un  an 
après  avoir  perdu 
son  fils  Titus,  son 
unique  soutien,  que  la  charité  publique  se  cotisa  pour 
son  cercueil  et  que  son  enterrement  ne  coûta  que 
quinze  florins. 

Parmi  ses  nombreux  élèves,  plusieurs  imitèrent  sa 
manière,  surtout  après  sa  mort,  lorsque  la  fortune 
publique  s'étant  rétablie  ses  œuvres  atteignirent  un 
prix  élevé.  On  compte  plus  de  cinquante  peintres,  dont 
plusieurs  s'étaient  rendus  célèbres  par  leurs  œuvres 
personnelles,  qui  pastichèrent  et  signèrent  de  son  noni 
leurs  contrefaçons.  Elles  trompent  encore  aujourd'hui 
et  il  n'est  pas  rare  d'en  rencontrer  en  bonne  place  dans 
beaucoup  de  musées  et  de  collections.  Les  plus  brillants 
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peintres  sortis  de  son  école  sont  : Ferdinand  Bol  (i6io- 
1681)  de  Dordrecht,  portraitiste,  peintre  d'histoire  et 

graveur,  dont  la  manière  se  rapproche  beaucoup  de 
celle  du  maître,  quand  il  ne  pense  pas  à Murillo,  mais 
en  prenant  pour  édairer  ses  personnages  la  lumière  nor- 
male du  jour.  De  Douvre  montre  plusieurs  bonnes  toiles 
de  ce  maître  consciencieux.  Jan  Fictoor  et  Govaaert 
Flinck  deux  de  ses  plus  habiles  imitateurs,  sont  aussi 

représentés  au  Douvre 
par  des  œuvres  intéres- 
santes; le  dernier,  por- 
traitiste estimé,  se  dé- 
couragea, dit-on,  et  cessa 
de  peindre  en  voyant 
ceux  de  Van  Dyck. 

Au  DouvrC)  son  ta- 
bleau de  VAngê  annon- 
çant aux  bêri^ers  la  nais- 
sancê  d$  Jésus  passa 
longtemps  pour  être  de 
Rembrandt  ainsi  que 
son  délicieux  portrait  de 
jeune  hile,  daté  de  1640. 
Eckout  (1621-1674), 
dont  le  Douvre  possède 
un  tableau  bien  rembranesque,  Anm  consacrant  son 
fils  au  Seigneur.  Gérard  Dov  (1610-1675),  le  plus 
célèbre  de  ses  élèves  pour  ses  scènes  d’intérieur  et  fami- 
lières, bien  composées  et  surtout  exécutées  avec  un  fini, 
une  préciosité  extraordinaires,  parfois  au  détriment  de 
l’effet  et  de  la  valeur  pittoresques;  la  Femme  hydro- 
pique^^^y  la  Lecture  de  la  Bible  l’ont  rendu  populaire 
par  ce  côté  bourgeois.  Plus  peintres  sont  Nicolas  Mais 
de  Dordrecht  (1620-1664),  dont  le  pinceau  vibrant  est 
plein  d’humour  et  de  bonhomie;  (Voir  au  Douvre  k 
Bénédicité).  Jan  Van  der  Meer  de  Delft  et  Pietre  de 
Hoogh  qui,  dépourvus  de  la  poésie  du  clair-obscur  de 
leur  maître,  abordèrent  la  nature  directement,  le  pre- 
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mier  avtc  k charme  d’une  gamme  claire  et  nacrée,  le 
second,  avec  une  franchise  réaliste  que  la  sincérité  du 
rendu  et  la  vigueur  de  la  vision  rendent  attrayante» 
Van  der  Meer  a au  I^uvre  une  Entrée  d*  auberge,  et  Piè- 
tre de  Hoogh*^®,  deux  scènes  d’intérieur  ou  la  beauté  de 
l’exécution  sauve  la  vulgarité  du  sujet  et  des  tyi>es  : 
Jurian  Oyens, 
mort  en  1675» 
s’essaya  dans  les 
sujets  décoratifs 
comme  la  Conjn- 
ration  de  Citdlis  à 
l’Hôtel  de  ville 
d’Amsterdam, 
mais  ses  Sept  Ri' 
gents  sont  meil- 
leurs» Joris  Van 
Vliet  et  Jean  Üe- 
vens  débutèrent 
dans  la  carrière 
artistique  en 
même  temps  que 
Rembrandt»  Le 
premier  imita  ses 
eaux-fortes»  Les 
peintures  du  se- 
cond ont  avec  les 
siennes  un  accent  de  parenté  qui  dérive  de  leur  com- 
mune origine  ; il  fut  son  condisciple  chez  Lastman  et 
resta  son  ami,  mais  il  lui  est  bien  inférieur  n’ayant  pas 
su  comme  lui  apporter  les  améliorations  définitives  à 
la  méthode  du  dair-obscur,  et  resta  superfidd  dans 
l’exécution»  Toutefois  ses  figures  sont  moins  dépour- 
vues de  goût  et  de  proportions,  son  dessin  est  plus  cor- 
rect et  âégant»  meilleur  tableau,  Isam  bénissant 
Jmob„  est  à Berlin»  Sa  VisiMtion  du  Louvre  est  dépa- 
rée par  quelques  teintes  trop  crues»  H a peint  de  bons 
portraits  qui  font  songer  à ceux  de  Van  Dyck»  Lievens 
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la  Hollande  protestante  et  individualiste,  tient  lien  des 
peintures  murales.  Ce  goût  était  à la  mode  et  Rem- 
brandt consentit  à en  peindre  plusieurs  comme  la 
Leçon  èr anatomie^  la  Sortie  du  corps  de  garde  et  les  Syn- 
dics. Cfes  sortes  de  réunions  de  portraits  constituent 
toute  Tceuvre  àe  Franz  Hais  (1584-1666),  de  vingt  ans 
plus  vieux  que  Rembrandt,  ü était  d'Anvers  et  élève 
de  Cari  Van  Mander.  Il  vint  s'établir  à Harlem  à une 
époque  imprécise  mais,  selon  des  probabilités,  avant 
1611,  année  de  l'acte  de  naissance  d'un  de  ses  enfants. 
Les  particularités  de  son  existence  sont  peu  connues  : 
il  paraît  les  avoir  passées  entre  son  atelier  et  le  cabaret. 


a beaucoup  gravé  dans  la  manière  de  l'Bcole,  mais, 
comme  le  précédent,  il  ne  put  rivaliser,  malgré  un  réel 
mérite,  avec  Rembrandt. 

L’Ecole  parallèle  et  rivale  qui  atteint  son  apogée 
avec  Franz  Hais  et  Vander  Helst  s'est  plus  particuliè- 
rement singularisée  par  la  représentation  des  groupes 
corporatifs,  et  le  portrait,  art  purement  civil  qui,  dans 
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H mourut  à Harlem  à Tâge  de  82  ans,  en  laissant  tme 
œuvre  remarquable  à peu  de  chose  près,  toute  réunie, 
surtout  ses  principales,  dans  sa  viUe  adoptive.  Cest  là 
uniquement  où  Ton  peut  apprécier  sa  haute  valeur. 
Franz  Hais  s’y  montre  en  tout  l’antithèse  de  Rem- 
brandt. Autant  ce  dernier  est  profond  et  mystérieux, 
autant  Hais  est  apparent  et  extérieur,  néanmoins  avec 
plus  de  tenue,  de  cohésion  que  Rubens,  et  la  vérité 
chez  lui  n’est  pas  dépourvue  de  noblesse  et  d’él^ance. 
Personne  aussi  bien  que  lui  ne  sait  camper  crânement 
res  personnages,  les  draper  fièrement  dans  leurs  beaux 
costumes  du  temps,  peints  d’une  facture  libre,  savante 
et  forte;  personne  mieux  que  lui,  si  ce  n’est  Rembrandt, 
parmi  les  peintres  flamands  ou  hollandais  ne  sait  cons- 
truire une  tête  ét  en  accuser  l’ossature  avec  autant  de 
sûreté;  les  poses  et  les  proportions  de  ses  personnages 
sont  bien  observées,  nobles  et  naturelles.  Cest  par  ces 
quahtés  de  style  qu’ü  l’emporterait  sur  Velasquez  avec 
lequel  sa  facture  a tant  de  rapports.  Comme  lui,  il 
procède  directement  avec  de  savoureux  empâtements, 
élargissant  et  exaltant  la  lumière  au  moyen  d’une  pâte 
soHde  et  nacrée.  Comme  lui,  ü a le  pinceau  leste  et 
pressé.  Velasquez  devait  procéder  à coup  sûr  et  vite, 
ses  modèles  royaux  ayant  peu  de  temps  à lui  consacrer. 
Hais,  surtout  dans  la  seconde  période  de  sa  vie,  expé- 
diait rapidement  ses  modèles  pour  courir  dépenser  au 
cabaret  le  prix  de  leur  portrait.  Mais  il  est  plus  heureux 
que  lui  à l’égard  de  sa  clientèle,  car  au  lieu  de  ses  pâles 
et  scrofuleux  descendants  de  Charles-Quint,  névrosés 
et  tacitumes,  ce  sont  de  beaux  hommes  bien  vivants, 
officiers  des  arquebusiers,  ou  des  archeis,  aux  attitudes 
fières  et  nobles,  respirant  la  gloire  d’avoir  aJOhanchi  leur 
patrie  dans  une  lutte  gigantesque,  qui  posent  devant 
son  chevalet.  Comme  celle  de  Rembrandt  et  de  tant 
d’autres  grands  peintres,  son  œuvre  se  divise  en  trois 
manières  dîfiérentes  ou  modîficatians  de  son  style  et  de 
saméthode.  Qn  peut,  au  musée  de  Harlem  qui  renferme 
huit  grands  tahlpatiY  de  sa  tmaiti,  dits  de  Doelen  ou 
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une  aisance  qui  le  rendent  supérieur  à ce  praticien  un' 
peu  bourgeois,  parfois  même  on  le  surprend  à songer  à 
Rembrandt.  Cest  alors  qu’il  peint,  onze  ans  après,  ce 
sujet  qui  rappelle  le  précédent,  le  des  ofmers  des 

arquebmiers  de  Saivü'Andrê  (Cluvemer  so  doelen,  daté 
de  1627).  n affirma  sa  troisième  et  dé&iitive  manière 
six  ans  après,  avec  une  autre  Réunim  des  officiers 
d*mrqmbmiers^  de  la  même  compagnie,  avec  leur  colo- 
nel, leurs  caprtaines  et  leurs  enseignes,  grande  toile 
comprenant  quatorze  personnages  de  grandeur  natu- 
r jle,  datée  de  1633.  H est  à son  apogée,  c’est  une  œuvre 
typique  et  culminante.  H se  maintient  à cette  hauteur, 
dans  les  premiers  tableaux  qui  viennent  ensuite  dans 


de  corporations  de  tir,  d’arquebuse  et  de  régents,  suivre 
les  évolutions  de  son  talent  durant  sa  longue  carrière.  ; 
Ainsi  le  Repas  des  officiers  de  la  compagnie  d^arquebuA 
siers  de  Saint-Gecrges^^^  qu’il  peint  à 30  ans  (1616),  estî 
le  premier  spécimen  de  sa  première  manière;  sa  facture! 
rappelle  celle  de  Mirevelt  (1567-1651)  et  de  son  élève  jj 
Moreelz,  peintres  alors  à la  mode,  avec  moins  de  pré-  - 
dosité  et  de  sécheresse  et  autant  de  consdence  et  de 
timidité.  Dans  sa  seconde  manière  ü rivalise  avec  Van 
der  Helst,  mais  déjà  avec  une  franchise,  une  audace, ç 
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Tordri  chroflologiquê  ; O fmm  êt  Bom-offlcim  dê  Saint- 
Georges  (1639)  ; Régents  de  Vhèpital  Sainte-Elisabeth 
(1641),  etc.  Puis,  sa  passion  pour  la  crapule  le  dominant 
de  plus  en  plus,  il  se  relâche,  adopte  une  exécution  plus 
sommaire  et  expéditive;  un  dessin  moins  serré  mais  où 
l'on  sent  toujours  la  savante  éducation  première.  C'est 
cette  manière  hâtive  qui 
a séduit  nos  peintres 
contemporains,  dont  le 
peu  de  science  et  de 
métier  s'accommode 
plus  aisément.  C'est 
celle  qu'il  avait  à 80 
ans  quand  il  peignait 
ces  admirables  ébau- 
ches, les  Régents  de  V hos- 
pice des  vieillards  et  les 
i Régentes  de  V hospice  des 
I femme  Si  exécutées  la 
I même  année  (1664), 

Franz  Hais  est  mal  re- 
présenté au  I^ouvre  ; 
toutefois  le  portrait  de 
Descartes  et  surtout  la 
Bohémienne^^^i  de  la  ga- 
lerie I^acaze,  sont  de 
bons  morceaux  de  sa 
grande  manière,  on  y admire  la  bravoure  de  sa  brosse 
étendant  largement  la  pâte  abondante  et  lumineuse 
dans  le  sens  de  la  forme,  comme  dans  les  peintures  de 
Velasquez  dont  le  procédé  est  le  même.  Il  ne  faut  pas 
le  confondre  avec  son  frère  Dirck  Halz,  peintre  médio- 
cre et  lourd. 

ly'émule  de  Franz  Hais  est  Barthélemy  Van  der  Helst, 
de  Harlem  également  (1611-1670).  On  ne  connaît  à peu 
près  rien  de  sa  vie  ; sinon  qu'il  se  fixa  à Amsterdam  avant 
7636  et  qu'il  y resta  jusqu'à  sa  mort.  On  pense  qu'il  fut 
élève  de  Pinas,  comme  Rembrandt,  mais  il  est  plus  pro- 
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babli  qu’il  le  fut  de  Franz  Hais,  alors  dans  la  plénitude 
de  sa  manière.  Son  talent  est  puissant  mais  sage,  sin- 
cère et  contenu,  ce  qui  fait  paraître  ses  œuvres,  à côté  ! 
de  celles  de  Rembrandt  et  de  Franz  Hais,  un  peu  froi- 
des  et  bourgeoises.  Il  fut  exclusivement  un  portrai- 
tiste, et  la  principale  partie  de  son  œuvre  consiste  en  - 
tableaux  de  doelen.  Sa  grande  toile,  dite  des  Bourg-  ; 
mesires,  placée  autrefois  en  face  de  la  Rond$  de  nuit,  est  ' 


son  chef-d’œuvre;  il  s’y  montre  dessinateur  correct  et 
bon  coloriste,  mais  dans  la  mesure  qui  sépare  le  prati- 
cien de  talent  du  peintre  de  génie,  te  L^ouvre  possède, 
un  spécimen  en  petit  de  son  genre,  le  ]ug$mmt  du  tir  à 
rare  daté  de  1653,  et  deux  portraits  passables.  Excel-"^ 
lent  portraitiste  et  peintre  de  doelen,  fut  encore  Jaa 
Van  Raveinstein  (1572-1657),  peintre  très  réputé,  de 
son  temps,  à Harlem.  Avant  Rembrandt,  Franz  Hais 
et  Van  der  Helst,  il  représenta  ces  assemblées  de  magis- 
trats, de  doyens  de  corporations  et  de  régents  dans  des 
tableaux  qu’on  admire  à l’Hôtel  de  ville  de  Harlem. 
C’est  lui  qui  fonda  la  ghilde  ou  maîtrise  des  vrais  peia- 
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très  et  sculpteurs,  confondus  auparavant  avec  les  gens 
de  métier,  décorateurs,  enlumineurs,  etc.  Le  Louvre 
ne  possède  rien  de  ce  maître  qui  n’est  connu  qu’à 
Harlem. 

A côté  de  ces  grands  peintres,  qui  représentèrent  la 
figure  humaine  dans  sa  grandeur  naturelle  en  de  vastes 
compositions,  ou  dans  le  portrait  et  s’élevèrent  parfois 
aux  généralités  les  plus  hautes  du  sens  pittoresque  et  à 
l’expression  du  caractère,  l’école  hollandaise  présente 
cette  pléiade  brillante  de  ces  petits  maîtres  qui  est  cer- 
tainement ce  qu’elle  a pioduit  de  plus  typique,  de  plus 
particulièrement  original.  Fidèles  observateurs,  et 
parfois  avec  une  rare  pénétration  et  humour,  des  scè- 
nes de  la  vie  privée  et  familière,  ils  surent  revêtir,  grâce 
à une  exécution  délicate  et  savante,  ces  vulgarités 
d’un  charme  naturel  et  noble  qui  les  rendent  inimita- 
bles, les  contenant  avec  tact  dans  des  dimensions  res- 
treintes. En  effet,  de  tels  sujets  agrandis  perdent  de 
leur  intérêt  qui  n’est  que  dans  le  rendu  agréable  et 
soigné.  Nous  avons  déjà  cité  Gérard  Dow,  Nicolas 
Maas,  Van  der  Meer  et  Pietre  de  Hooch.  Le  caractère 
néerlandais,  plus  positif  et  réfléchi,  non  moins  obser- 
vateur, mais  nullement  caricatural  par  opposition  au 
tempérament  flamand,  sut  donner  à ces  petits 
tableaux  de  chevalet,  dits  de  genre,  un  calme,  une  séré- 
nité, une  bonhomie  qui  les  rendent  supérieurs  à ce  que 
la  Belgique  a produit  dans  ce  genre  à la  même  époque. 

Au  premier  rang  brillent  Gérard  Terburg  ou  Ter 
Borch  (1617-1681).  Son  père  fut  son  premier  maître,  et 
le  second,  Peter  Wolyn.  Il\dsita  dans  sa  jeunesse  l’Al- 
lemagne, la  France,  l’Espagne  et  l’Italie.  De  passage 
à Münster,  en  1648,  il  peignit  un  tableau  représentant 
la  réunion  en  congrès  des  plénipotentiaires  qui  signèrent 
le  fameux  traité  de  Westphalie  ou  de  Münster.  Ce  petit 
tableau  est  réputé  son  chef-d’œuvre.  L’ambassadeur 
d’Espagne,  devenu  à cette  occasion  son  admirateur  et 
son  protecteur,  l’emmena  avec  lui  à Madrid  oü  il  devint 
le  portraitiste  à la  mode.  Mais  la  jalousie  que  sa  per- 
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sonne  et  son  talent  excitaient,  Tobligea  à quitter  Ma- 
drid, pour  retourner  dans  son  pays;  ü s’établit  à De- 
venter  dont  il  devint  bourgmestre  et  où  ü finit  ses  jours. 
Ses  tableaux  contenant  ordinairement  deux  ou  trois  per- 
sonnages au  plus,  reproduisent  des  scènes  de  la  classe 
opulente.  Par  la  simplicité  de  la  comxx>sition  heureu- 
sement équilibrée,  par  la  richesse  des  costumes  et  Theu- 

reux  choix  des  ac- 
cessoires, par  l’exé- 
cution large,  sobre 
et  nomrie,  ses  ta- 
bleaux ont  un  style 
qui  tient  de  la 
grandeur  et  l’at- 
trait en  est  encore 
augmenté  par  le 
calme  et  l’élé- 
gance des  attitu- 
des. Au  Louvre  le 
VieüoffideroffraiU 
de  Vor  à mte  jeune 
femme  âéganie^'^*, 
sujet  discrètement 
présenté,  est  un  vé- 
ritable chef-d’cEU- 
vre  ou  le  genre  fa- 
milier s’élève  au  style  ainsi  qu’un  autre  tableau  à 
côté  : Lm  Leçmi  de  musique^,  et  le  Concert,  où  la  toudie 
est  d’une  finesse  rare.  Giabriel  Metsu,  de  Leyde  (1630- 
1667),  élève  de  Gérard  Dow,  aime  à reproduire  dis- 
crètement, comme  Terbuig,  son  modèle,  des  scènes 
d’intérieur  des  maisons  de  plaisir  de  la  haute  société, 
sujets  chers  aux  TTollairndais  opulents.  Il  est  supé- 
rieur au  précédent  par  la  richesse,  l’assurance  et  la 
puissance  de  son  coloris  et  la  largeur  et  la  hardiesse  de 
son  pinceau,  en  un  mot  il  est  plus  peintre,  mniais  il  a 
Tffimimis  de  goût  et  ses  tahleamng  ont  moins  grand  air.  Le 
Louvre  est  riche  en  ceuvres  de  ce  maître  : V Officier  reccr 
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vant  une  est  un  vrai  chef-d’œuvre  de  force 

et  de  fini,  la  Leçon  de  musique,  le  Marché  aiix  herbes 
sont  aussi  des  œuvres  de  prix.  I^a  Femme  adultère,  essai 
de  peinture  religieuse,  prouve  seulement  que  Metsu, 
comme  ses  compatriotes,  était  impropre  à s'élever  au 
style  des  sujets  mythologiques  et  religieux.  Jan  Van 
Steen  (1626-1679),  est  le  troisième  gland  peintre  de 
genre  de  l'École; 
né  à Leyde,  il  fut 
initié  aux  secrets  , 
de  la  peinture  par 
Van  Goyen  dont 
il  devint  le  gendre. 

H exerça  d'abord 
la  profession  de 
brasseur  concur- 
remment à celle 
de  peintre,  mais 
tout  ce  qu’on  a dit 
touchant  son  ca- 
ractère de  débau- 
ché paraît  erroné, 
vu  le  grand  nom-  3,^.  _ ^etsu. 

bre  de  tableaux  Offlder  recevant  une  jeime  dame  (lyouvre). 

qu’il  exécuta  eu 

égard  à la  brièveté  de  sa  vie  : ils  s’élèvent,  en  effet,  à 
cinq  cents  et  il  mourut  à cinquante-trois  ans.  Sans 
doute  c’était  un  bon  vivant,  un  jovial  compère  qui 
aimait  le  bon  vin  et  la  bonne"  chère,  mais  encore  plus 
sa  palette.  Son  esprit,  plein  de  finesse  et  d’observation, 
sait  donner  à ces  scènes  de  mœurs  une  philosophie  et 
un  bonheur  d’expression  qui  n’a  pas  été  surpassé; 
sous  une  apparence  enjouée,  sa  verve  intarissable 
scrute  le  cœur  humain,  l’idée  satirique  abonde  et 
donne  un  intérêt  piquant  et  moralisateur  aux  scènes 
populaires  où  il  se  complaît.  Il  a la  vis  comica,  et 
on  l’a  appelé  le  Molière  de  la  peinture,  titre  exa- 
géré sans  doute,  mais  qui  n’est  pas  sans  justesse.  Ce 
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qui  est  certain,  c’est  qu’ après  Rembrandt,  mais  moins 
grandement  que  lui,  il  est  le  peintre  le  plus  original 
de  récole  hollandaise.  Malheureusement  son  dessin 
est  défectueux,  sa  couleur  terne  et  son  métier  parfois 
creux  ou  lourd,  toujours  inégal  ; comme  les  Fla- 
mands il  exagère  souvent  ses  types  jusqu’à  la  carica- 
ture. Sa  Fête  flamande  dans  l'intérieur  d'une  auberge^ 
tournant  à l’orgie,  est  une  œuvre  tout  à fait  remar-' 

quable,  et  sa  pe- 
tite5c^;î^  de  débau‘ 
che  d'un  enfant  pro- 
digue du  temps^^^ 
est  une  merveille 
de  l’art  de  pein- 
dre. AdriaanBrau- 

wer  (1608-1641)326 

se  rapproche  beau- 
coup des  précé- 
dents maîtres  hu- 
moristes et  les  eût 
certainement  éga- 
lés s’il  eût  eu  plus 
de  conduite  dans 
la  vie.  Né  à Har- 
lem il  fut  élève  de 
Franz  Hais  dont  il  a la  touche  hardie  et  franche  : 
malheureusement  il  imita  aussi  sa  vie  de  débauche 
et  mourut  d’épuisement  à trente-trois  ans,  ce  qui 
fait  que  ses  tableaux  sont  rares.  Les  sujets  qu’il  traita 
se  ressentent  du  cercle  populacier  où  il  vivait  : ce 
sont  des  scènes  de  tabagies,  de  mauvais  lieux.  Mais 
l’arrangement  en  est  remarquable,  le  coloris  puis- 
sant et  harmonieux,  la  touche  alerte  et  savoureuse; 
observateur  juste  et  pénétrant  il  eût  été  sans  rival  s’il 
eût  eu  plus  de  soin  de  sa  réputation.  Ses  tableaux  sont 
en  majeure  partie  en  Hollande  et  à Mtmich.  Le  Louvre 
ne  possède  de  lui  qu’un  Intérieur  de  cabaret.  Adriaan 
Van  Ostade  (1610-1685),  condisciple  du  précédent  chez 
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Franz  Hais,  ne  s'éloigna  jamais  de  Harlem,  sa  ville 
natale,  quoi  qu’on  ait  avancé.  Ses  tableaux  y étaient 
recherchés.  Il  subit  heureusement  l’influence  de  Rem- 
brandt d’où  dérivent  la  chaleur  de  son  coloris  et  la 
profondeur  de  son  clair-obscur.  Comme  le  précédent,  il 
se  complaisait  dans  les  scènes,  moins  grivoises  toutefois, 
où  exultait  la  grosse  joie  des  sens,  de  la  vie  des  paysans, 
dont  il  exagérait  les  attitudes  et  les  types  jusqu’à  la 


Piô.  $aê.  — Irauwêf.  — M partie  de  cartü  (Aavêfi). 


caricature.  Sa  touche  est^moins  alerte  et  franche,  que 
; celle  de  Brauwer.  Grâce  à sa  viè  rangée  il  a beaucoup 
I produit.  Smith  compte  jusqu'à  trois  cent  quatre-vingt- 
cinq  tableaux  de  sa  main,  disséminés  dans  toutes  les 
coUect  ons  de  l'Europe  surtout  en  Angleterre  et  natu- 
rellement en  Hollande.  Ses  eaux-fortes  sont  très  recher- 
chées. Ee  Maître  d'êcole^^'^  du  Eouvre  est  un  de  ses  meil- 
leurs tableaux,  son  portrait  entouré  de  sa  nombreuse 
famille  est  par  contre  d’un  eflet  vulgaire  et  dur.  Il  eut 
comme  élève  son  frère  Isaac  Van  Ostade  (1607-1654?), 
né  à Harlem  où  il  résida  également  jusqu’à  sa  mort; 
après  avoir  imité  la  manière  de  son  frère  il  s'adonna  au 
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pâ>sagi  qu'il  peuplait  de  scêats  rustiques,  Cornélius 
Béga,  élève  dlsaac  van  Ostade  (1620-1664),  suivit  son 
goût  pour  les  scènes  de  la  vie  champêtre,  mais  il  se 
rapproche  plutôt  de  Brauwer  par  la  vaillance  de  son 
pinceau  et  la  chaleur  de  son  coloris.  Son  Intérieur  rus- 
tique  au  I^ouvre  donne  une  idée  de  son  talent.  Molenaer 
et  Brakenburg  suivirent  le  goût  du  précédent,  tandis 


?ïô.  |i?.  = Van  08tââê.  = Mattri  â'éeeli  (ï^euvri). 


que  Van  der  Verf  qui  est  autant  du  xvii®  siècle  que 
du  xvm®,  se  créa  un  genre  différent.  Il  peignit  d’un  pin- 
ceau léché,  à l’excès  des  sujets  bibliques  et  mythologi- 
ques en  s’inspirant  des  idées  de  Gérard  de  I^airesse  : il 
tenta  de  s’élever  à l’idéal,  mais  ses  nus  qu’il  revêt  de 
formes,  étudiées  sur  les  marbres  antiques,  sont  froids  et 
insensibles,  ses  visages  sans  expression,  et  sa  couleur 
sans  vérité.  Philippe  Wouwermann  de  Harlem  (1621- 
1668),  peintre  habile  et  fécond,  se  fit  connaître  surtout 
par  ses  sujets  de  batailles  et  de  chasse  dont  le  I^ouvre 
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pdisidê  pluf kufg  bêaux  échantillons,  Huchtenburg  de 
Harlem,  Timita,  comme  le  montre  son  Escarmouche 
du  I^vre, 

Dans  ce  temps,  Paul  Potter  (1625-1654),  s'il- 
lustra comme  peintre  d'animaux.  Ce  genre  devait 
être  prospère  dans  un  pays  de  pâturage  comme  celui 
des  polders,  I^e  père  de  Paul  Potter  était  peintre 
médiocre,  mais  ha- 
bile praticien;  il 
lui  donna  les  pre- 
mières leçons;  très 
précoce,  â quinze 
ans,  il  avait  déjà 
conquis  la  noto- 
riété. Il  s'établit 
de  bonne  heure  â 
la  Haye,  mais 
après  son  mariage, 
il  transporta  son 
domicile  â Ams- 
terdam, centre  des 
ai  aires.  Très  labo- 
rieux, il  produisit 

une  œuvre  consi-  33g,  _ g^ga. 

dérable  bien  que  latéfieur  (i.0uvfê), 

sa  vie  fût  brève; 

il  mourut  à 29  ans.  C'est  le  peintre  de  génie  des  ani- 
maliers et  le  fondateur  du  genre.  Sa  peinture  est  cons- 
ciencieuse et  pénétrante.  Personne  mieux  que  lui  ne  sut 
rendre  les  animaux  et  l'atmosphère  ambiante  qui  les 
enveloppe.  Dessinateur  très  sûr,  il  grava  à l'eau-forte 
des  groupes  d'animaux,  d'une  pointe  large  et  précise. 
De  fameux  Tawcau  de  la  Haye  passe  à tort  pour  son 
chef-d'œuvre,  beaucoup  de  ses  tableaux  de  moindre 
dimension  sont  meilleurs  ; à l'aise  dans  un  cadre  res- 
treint, sa  facture  ici  devient  pauvre  et  sèche.  Des  Bceufs 
êt  moutons  (1647),  Douvre,  et  le  délicieux  petit 
tableau  Chevaux  attachés  à la  forte  d*me  chaumière, 
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signé  1647,  donnent  une  idée  plus  grande  de  sa  manière 
qui  sait  s'élever  au  style  propre  à ce  genre  de  sujets.  lye 
célèbre  tableau  de  l'Ermitage  : le  Tribunal  des  animaux 
prononçant  la  sentence  du  chasseur ^ comprenant  douze 
petites  scènes  humoristiques  où  tous  les  animaux  se 
trouvent  rassemblés,  jouant  les  institution  humaines, 
est  une  œuvre  curieuse  et  unique  de  verve  satirique. 
Pietre  de  Eaar,  surnommé  par  les  Italiens,  Bamboccio, 
mort  en  1674,  se  fit  aussi  remarquer  pour  son  goût  pour 


"1 


ViQ.  329.  — Berghem. 

Bergère  faisant  passer  un  gué  à son  troupeau. 


les  animaux  qu'il  introduisait  dans  ses  compositions  de 
genre  familier,  ainsi  que  le  montrent  au  Louvre  ses 
tableaux  représentant  le  Départ  de  V hôtellerie  et  les 
Pâtres.  Adriaan  Van  de  Velde  d'Amsterdam  (1639- 
1672),  fut  un  imitateur  de  Paul  Potter  dont  il  eut  la  sur- 
prenante  précocité  et,  comme  lui,  mourut  prématuré- 
ment à trente-deux  ans.  Ses  tableaux  conservés  au  ^ 
I^uvre  témoignent  en  faveur  de  son  grand  talent  : il  ne  f 
faut  pas  le  confondre  avec  Willem  van  de  Velde,  pein-  * 
tre  habile  de  marines  (1633-1707).  Van  Bergen  et  J an 
Asselyn,  élèves  d' Adriaan  Van  de  Velde  furent  ses  fidè-  . 
les  imitateurs  non  sans  un  réel  mérite.  Mais  ils  furent 
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surpassés  par  Nicolas  Berghetn,  de  Harlem  (1624- 
1682),  le  premier  qui  introduisit  des  vues  d’Italie,  pro- 
bablement peintes  d’après  ses  dessins,  dans  ses  com- 
positions rustiques,  où  les  animaux  jouent  le  principal 
rôle.  La  Bergère  faisant  passer  un  gué  à son  troupeau^^^, 
et  le  Paysage  montagneux ^ le  montrent  sous  un  jour 
avantageux,  malgré  l’absence  du  coloris  lumineux  des 
sites  qu’il  évoque.  Il  fut  très  habile  aquafortiste,  plus  ner- 


Fio.  330.  — Karel 


Charlatan#  italien#. 


veux  et  primesautier  que  dans\ses  peintures,  refroidies 
par  des  souvenirs  trop  lointains!  Karel  du  Jardin  (1625- 
1678)  se  forma  à l’étude  de  Potter  et  de  Berghem; 
comme  ce  dernier,  il  eut  une  prédilection  pour  les 
sites  des  environs  de  Rome,  où  il  séjourna  quelques 
années  avant  d’y  retourner  pour  s'y  fixer  jusqu’à 
sa  mort.  Très  bien  représenté  au  Louvre,  on  peut 
admirer  la  variété  de  son  talent  et  la  sûreté  de  son 
métier;  il  excelle  à reproduire  les  scènes  populaires, 
comme  les  Charlatans  italiens^^^,  et  ses  paysages  et  ani- 
maux sont  de  bonnes  idylles  champêtres.  Comme  la 
plupart  de  ses  contemporains  il  grava  à l’eau-forte  un 
grand  nombre  de  sujets  aujourd’hui  très  recherchés. 
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Jan-Paptiste  Vœnix  (1623-1660),  est  meilleur  peintre 
et  s'inspire  de  la  franchise  de  Pietre  de  Hoogh.  Son 
important  tableau  du  Louvre  les  Corsaires  repoussés, 
est  très  remarquable.  Lingelbach,  allemand  fixé  à 
Amsterdam  (1625-1687),  eut  aussi  la  nostalgie  de  Tlta- 
lie,  commune  à tous  les  peintres  de  ce  temps;  son 
Marché  aux  herbes  à Rome  et  son  Port  de  mer,  sont  deux 
excellents  spécimens  de  son  talent.  Melchior  Honderkœ- 
ter,  d'Utrecht  (1636-1695),  peignit  exclusivement  des 


Fxo.  331.  — Cuyp.  — Bétail  au  repos  sur  les  bords  de  la  Meuse  (I^uvre). 


oiseaux,  genre  dans  lequel  il  se  montre  dessinateur  pré- 
cis, mais  médiocre  peintre,  surtout  si  on  le  compare  à 
Albert  Cuyp,  de  Dordrecht  (1620-1691).  Celui-ci  fut 
un  admirable  luministe  qui,  au  lieu  de  choisir  des  sites 
italiens  pour  les  fonds  de  ses  tableaux,  comme  ses 
devanciers,  s’attacha  heureusement  à les  remplacer 
par  le  paysage,  baigné  dans  l’atmosphère  molle  et 
ensoleillée  de  son  pays.  Sa  manière,  jouant  avec  les 
valeurs  et  les  oppositions  enveloppées  dans  la  lumière 
vibrante  du  soleil,  dérive  de  Rembrandt  : seulement 
son  clair-obscur  est  diurne  au  lieu  d’être  nocturne.  Son 
Bétail  au  repos  aux  bords  de  la  Meuse  est  typique  par 
son  importance  et  sa  valeur.  C’est  une  large  et 
lumineuse  peinture,  d’une  gamme  chaude,  vaporeuse 
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et  transparente,  toute  remplie  d"une  poésie  agreste, 
heureuse  et  saine.  Malheureusement  son  dessin,  trop 
souvent  incorrect  et  sa  touche  relâchée  donnent  à ces 
tableaux  l’apparence  d'ébauches  d’un  génie  pressé.  Ces 
défauts  se  remarquent  encore  davantage  quand  il 
peint  la  figure  humaine,  témoin  son  Départ  pour  la 
promenade,  paiement  au  Louvre.  Plus  peintre  que 
Potter,  il  lui  est  très  inférieur  sur  cette  partie  impor- 
tante de  l’art. 

La  peinture  d’animaux  sert  de  transition  naturelle  à 
celle  du  paysage;  en  effet  l’importance  que  les  maîtres 
animaliers  lui  donnaient  dans  leurs  tableaux,  leur  ren- 
dirent familières  ses  multiples  et  fugitives  apparences, 
surtout  lorsque  Albert  Cuyp  eut  attiré  leur  attention  sur 
les  sites  et  l’atmosphère  de  la  Hollande,  d’une  nature 
plus  intime  et  pittoresque.  Pietre  Molyn  et  surtout  Wy- 
nants  (1600-1679),  furent  les  premiers  à donner  au  pay- 
sage une  vie  propre,  indépendante,  à l’affranchir  enfin 
de  son  rôle  accessoire,  bien  qu’ils  continuassent  encore 
à l’animer  de  figures  et  d’animaux,  dus  à la  collabora- 
tion, comme  dans  les  tableaux  de  ce  dernier,  de  A.  Van 
de  Velde,  Lingèlbach  ou  Wouwerman  et  autres  figu- 
ristes.  Les  paysages  de  Wynants  sont  recommandables 
par  une  grande  sincérité  de  dessin,  et  l’observation 
directe  des  plans  et  des  effets,  mais  les  détails  ne  sont 
pas  assez  sacrifié  à l’ensemble,  ce  qui  rend  parfois  son 
pinceau  sec  et  monotone.  Toutefois  son  influence  fut 
considérable  et  saine  par  cette  conscience  poussée  a 
l’excès  ; il  est  le  précurseur  de  Ru5rsdael  et  de  Hobbe- 
ma.  Aart  Van  der  Méer  (1613-1683?)  d’Amsterdam,  se 
singularisa  en  peignant  avec  bcMuheur  des  effets  de 
paysages  ou  des  vues  de  ville  au  darr  de  lune;  son  chef 
d’œuvre  en  ce  genre  est  au  musée  d’Anvers.  Jan  Van 
Goyen  (1596-1656)  ***,  se  plaît  a reproduire  avec  amour 
les  vues  simples  ée  poMeits  traversés  par  quelques  ca- 
naux et  s’étendant  sous  un  cM  élevé  et  profond  oâ 
flottent  les  assises  de  nuages  lourds  ou  l^ers.  Les  ciels 
Qccsspe  une  grande  place  dans  le  paysage  hollandais; 
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par  leur  variété  et  leur  importance,  leurs  formes  et 
leurs  couleurs,  les  nuages  y jouent  souvent  le  premier 
rôle.  Dispersés  ou  amoncelés,  lourds,  sombres,  drama- 
tiques ou  légers  et  rares,  obscurcissant  la  lumière 
ou  se  perdant  dans  sa  clarté  souveraine,  ils  inspirent 
les  peintres  qui  trouvent  en  eux  des  éléments  variés 
d’expression  pittoresque  et  poétique.  D’atmosphère 
vaporeuse  et  nacrée  de  la  Néerlande  était  favorable  à 
la  peinture  de  paysages.  Aussi  les  paysagistes  hollan- 


Fio.  33a.  — Van  Ooyen.  — Vue  de  Hollande. 


dais  sont  nombreux  et  beaucoup  furent  de  premier 
ordre. 

Everdingen  (1621-1675),  élève  de  Pietre  Molyn,  se 
forma  surtout  sur  les  œuvres  du  précédent,  mais  il  le 
surpasse  par  la  fermeté  de  son  dessin  et  la  vigueur  de 
son  coloris;  il  a peint  des  Roches  couvertes  de  sapins ^ des 
cascades  et  il  fut  particulièrement  admirable  dans  ses 
ciels.  Mais  quelque  grande  que  nous  apparaisse  la 
valeur  de  ces  maîtres,  ils  pâlissent  devant  Jack  Ruys- 
daël  (1625-1682?),  de  Harlem,  qui  avec  Claude  Dorrain 
et  le  Poussin,  forme  la  suprême  triade  des  grands  pay- 
sagistes. Son  génie,  comparable  à celui  de  Rembrandt, 
duquel  il  se  rapproche  encore  par  l’infortune,  sut  donner 
à ce  genre  purement  objectif,  une  élévation,  un  style 
qui  n*a  jamais  été  égalé,  Da  nature,  sous  sa  main  émue, 
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a une  âme,  un  cœur  qui  correspond  aux  passions  du 
monde  moral  et,  en  ce  sens,  le  paysage  avec  lui  s’élève 
au  rang  de  la  peinture  d'histoire.  Chose  inouïe,  ce 
peintre  de  génie  passa  inaperçu  des  ses  contemporains 
et  le  peu  que  l'on  sait  de  sa  vie  est  lamentable.  Après 
avoir  essayé  de  se  créer  une  clientèle  à Amsterdam  où 
il  reçut  le  droit  de  bourgeoisie  en  1639,  il  revint  à Har- 
lem, hélas  1 sans  pouvoir  conjurer  le  mauvais  sort  ; 
il  tomba  dans  un  tel  dénuement  qu’il  fut  heureux,  grâce 
à l’intervention  de  quelques  amis,  d’être  recueilli  à 
l'hospice  municipal.  Comment  concevoir  un  pareil 
aveuglement  à l’égard  des  merveilles  sorties  de  son  pin- 
ceau. I/e  prix  donné  aujourd’hui  au  moindre  de  ses 
tableaux  suffirait  à l’enrichir  1 Sa  manière  large  et  syn- 
thétique ne  ressemble  à aucune  de  ses  précécesseurs.  S’il 
eut  un  maître  ce  ne  fut  que  pour  la  technique  de  son 
art  qu’il  poussa  ensuite  à la  suprême  perfection.  On 
pense  que  sa  première  éducation  fut  faite  par  son  père 
Isaac  ou  par  son  oncle  Salomon  Ruysdaël,  qui  mourut 
en  1670,  et  dont  on  ne  connaît  presque  rien  de  sa  vie, 
sinon  qu’il  fut  reçu  franc-maître  dans  la  ghilde  d’Har- 
lem en  1623,  et  en  fut  doyen  en  1648. peu  d’œuvres 
qu’il  a laissées  prouvent  qu’il  fut  un  des  vaillants  pro- 
moteurs de  l’affranchissement  du  paysage  en  Hollande. 
D’autres  pensent  qu’Bverdingen  fut  aussi  son  maître, 
s’appuyant  sur  les  affinités  de  leur  manière,  sinon  de 
leur  genre.  D’autre  part,  un  tableau  du  musée  d’An- 
vers, œuvre  de  sa  première  jeunesse,  rappelle  beaucoup 
Wynants  dont  l’influence  n’est  pas  douteuse,  surtout 
au  point  de  vue  de  son  enseignement.  Be  Douvre,  parmi 
les  œuvres  toutes  remarquables  qu’il  possède  de  ce 
grand  maître,  est  fier  d’en  compter  plusieurs  de  pre- 
mier ordre  et  certainement  son  chef-d’œuvre,  la  Tmr^* 
pèk  assaillant  ks  diguês  dê  Sch$vming$n^  Cette  oeuvre 
unique  contient  tout  un  monde  dans  son  cadre  limité  : 
c’est  l’histoire  intime  de  la  HoUande,  sa  lutte  gigantes- 
que de  chaque  instant  contre  les  éléments  aveugles  et 
déchaînés,  la  tempête  violente  et  la  mer  fougueuse, 
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menaçant  d'emporter  les  faibles  remparts  qui  arrêtent  > 
la  submersion  des  plaines  en  contrebas,  dent  les  eauif  ; 1 
sont,  nuit  et  jour,  élevées  et  emportées  par  des  canaux  1 ; 
jusqu'à  la  mer.  Avec  des  moyens  en  apparence  si  fai-  1 * 
blés,  le  génie  humain  dit  à la  mer  impatiente  ; Tu  nuiras  \ ! 
fas  plus  loin.  Ici  le  drame  est  à son  extrême  violence,  ; 
I^esnuéês  monstrueuses  déversent  la  pluie  âtorrents  et  la 
rafale  pousse  les  navires  à la  ruine,  les  flots  furieux  se 
jettent  sur  le  village  sans  résistance  contre  tant  de 
forces  déchaînées;  mais  le  drapeau  tricolore,  symbole 
du  génie  hollandais,  espoir  du  salut  et  de  la  victoire,  1 
flotte  et  veille  et  les  éléments  courroucés  se  briseront 
encore  contre  la  volonté  humaine.  C'est  ainsi  que  dans 
une  toile  restreinte,  Ruysdaêl  a su  exalter  toute  l'his- 
toire héroïque  de  son  pays.  Un  autre  tableau  également 
de  conception  puissante  et  profonde,  et  d'une  compo- 
sition grandiose  et  sublime,  le  Coup  de  soleil  est  encore  | 
une  page  émouvante.  C'est  un  paysage  étendu,  vaste  | 
panorama  oû  l'espérance  plane  et,  comme  dans  le  long  i 
voyage  de  la  vie,  touche  parais  la  terre,  semblable  à ce 
pâle  rayon  qui  fugitif,  au  loin,  %aie  et  dore  un  coin  du  : 
paysage  pio^nd,  et  le  nuage  blanc  qui  domine  cette  ' 
immensité  reflète  la  même  idée  philosophique.  Qui  ne 
voit  dans  le  Coup  de  venl  après  la  pluie  sur  un  chemin  | 
montant  oû  un  paysan  regagne  sa  chaumière,  le  cercle 
étroit  de  sa  triste  existence  î Toutes  ces  ceuvres  sont 
d'un  st^  sublime  et  poignant  et  cette  tristesse,  cette 
mélancolie,  hélas  î lui  sont  inspirées  par  l'amertume  de 
sa  vie  ! Mais  quelle  science,  quelle  consdence,  quefle 
admirable  méthode,  quelle  pr^igieuse  et  profende  en- 
tente de  la  î Aucun  maître  de  génie  ne 

s'est  même  approché  d'une  pareille  perfection.  Ces 
tableaux  sont  comme  la  nature,  immenses,  variés  à 
î’iniM  dans  leur  unité  imposante  et  esqpre^ive;  l'idée  , 
triomphe  et  s'impose;  tout  est  sacriflé  â l'ensem^  et 
les  détails,  toujouis  admirayement  traités  ne  s'y 
voient  qu'an  seconde  an^se.  Un  autre  grand  maître^ 
maismlfériefiuâWparlenianquede^nthlseet  d'id^ 
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Meindert  Hobbema  (1638-1709),  son  contemporain,  fut 
un  praticien  étonnamment  habile  et  scrupuleux.  On 
ignorait  naguère  tout  de  sa  vie  et  on  n’en  connaît 
aujourd’hui  que  quelques  rares  particularités  avec  cer- 
titude, par  exemple  qu’il  fut  l’élève  de  Jack  Ruysdaël, 
chose  dont  on  se  doutait  un  peu  par  l’analogie  du  mé- 
tier; mais  son  maître  put  lui  transmettre  ses  moyens 
d’expression,  non  son  génie.  En  effet,  dénué  de  sens 
inventif  il  se  perd  dans  les  détails  et  ses  tableaux  n’ont 
qu’une  expression  directe,  mécanique  et  limitée;  ils 
ne  dépassent  pas  leur  bordure.  Après  avoir  été  ignoré 
de  son  temps  et  des  historiens  ensuite,  pendant  plus 
d’un  siècle,  Hobbema  a été  remis  en  honneur  et  ses 
tableaux  sont  aussi  recherchés  que  ceux  de  son  maître. 
On  peut  admirer  au  Louvre  un  de  ses  chefs-d’œuvie, 
supérieur  peut-être  à celui  d’Anvers.  Comme  Ruys- 
dael,  il  a recours  à Van  de  Velde,  Wouverman,  Ber- 
ghem,  Lingelbach  pour  animei  ses  paysages  de  figures 
et  d’animaux.  L’Angleterre  a accaparé  ses  tableaux 
devenus  rares.  Parmi  les  plus  célèbres,  le  Moulin  à 
eau  de  Berlin  et  celui  que  le  duc  de  Morny  a acheté 
105.000  francs  sont  au  prenne  rang. 

Ruysdaël  et  Hobbema  eurent  des  imitateurs  et 
Rombouts  réussit  à les  contrefaire,  au  point  que  plu- 
sieurs de  ses  tableaux  démarqués  furent  achetés  comme 
étant  d’eux.  Citons  encore  Conrad  Dekker  qui  figure  au 
Louvre,  Abraham  Verboom,  J an  Van  Kessel,  Van  der 
Hagen  ; tandis  que  leur  contemporain  Saftleven  de  Rot- 
terdam élève  de  Van  Goyen,  par  le  choix  de  ses  sujets, 
comme  par  leur  exécution,  se  créa  une  manière  propre, 
non  moins  scrupuleuse  et  soignée.  Une  Vue  du  Rhin,  au 
Louvre,  donne  une  idée  du  talent  de  ce  paysagiste 
d’ordre  inférieur.  J an  Hackaert  devint  célèbre  par  ses 
dessins  corrects  au  lavis,  représentant  des  vues  ro- 
cheuses, quoique,  ses  tableaux  ne  manquent  pas  de 
mérite.  Sa  manière  dérive  de  Ruysdaël  ou  plutôt  d’Hob- 
bema.  Ce  peintre  resta  fidèle  aux  sites  de  son  pays  qu’il 
étendit  jusqu’au  Rhin.  Après  lui,  comme  nous  l’avons 


T II. 


25 


ATHÉNA 


386 

VU  pour  le  genre,  le  paysage  s’italianisa.  Les  vues  des 
environs  de  Rome  ou  de  Naples  eurent  la  vogue,  Breen- 
berg  (IÔ20)  peignit  les  ruines  romaines  ainsi  que  Jan 
et  André  Both,  d’Utrecht,  (1610-1650-1652),  frères 
jumeaux  de  naissance  et  de  talent.  Ils  eurent  pour 
maître  Bloemaert  et  partirent  jeunes  en  Italie,  où 
ils  subirent  l’influence  de  Claude  Lorrain  : leur  pré- 
dilection pour  les  sites  italiens  les  flt  surnommer  Both 
d’Italie.  Adam  Pynacker  (1621-1673),  Van  Svanewelt 


r'iG.  333.  — Van  de  Velde.  — Marine. 


(1620-1656),  Moucheron  (1633-86),  furent  des  italiani- 
sants de  moindre  valeur. 

La  mer  qui  comptait  tant  dans  la  vie  du  Hollan- 
dais eut  aussi  ses  peintres  passionnés,  assidus  et  at- 
tentifs à noter  ses  aspects  multiples  et  saisissants. 

Guillaume  Van  de  Velde,  le  Jeune  (1633-1707)  pas- 
serait pour  le  créateur  de  ce  genre  s’il  n’eût  été  exercé  par 
son  père  Van  de  Velde  le  Vieux,  de  qui  il  fut  élève  et  qu’il 
surpassa.  Toutefois  sa  manière  dérive  évidemment 
d’Albert  Cuyp.  Guillaume  Van  de  Velde  est  certaine- 
ment le  plus  grand  peintre  de  marine  que  l’école  hol- 
landaise ait  produit  ; il  fixe  supérieurement  les  effets 
si  variés  et  fugitifs  de  la  lumière  sur  la  mer,  qu’elle  soit 
calme  ou  agitée,  avec  un  coloris  soutenu  et  transparent, 
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une  simplicité  et  une  sûreté  de  moyens  vraiment 
extraordinaires.  Certains  de  ses  petits  tableaux  sont 
des  merveilles.  Il  jouit  d’une  grande  réputation  auprès 
des  Anglais  et  des  Hollandais,  les  deux  peuples  marins 
par  excellence,  qui  possèdent  la  plupart  de  ses  œuvres. 
Il  paraît  cependant  qu’il  fut  peu  apprécié  de  son  temps, 
comme  Van  Capelle  qui,  né  à Amsterdam,  y reçut  le 
droit  de  bourgeoisie  en  1653;  il  peignit  la  mer  calme, 
éclairée  par  une  chaude  lumière  selon  le  goût  de  Cu}^p 


Fig.  334.  — Bacldiuizen  ,-^^Iariiie  (Louvre). 


dont  il  dérive  également.  Ludolf  Backhuizen  (1631- 
1709)^^^,  élève  d’Bverdingen,  choisit  des  effets  plus  som- 
bres, moins  transparents,  plus  dramatiques  et  ces  ta- 
bleaux font  une  grande  et  forte  impression.  Van  der 
Heyden  (1637-1712),  à côté  du  précédent  est  un  petit 
peintre,  usant  de  petits  moyens;  il  peignit  de  petits 
tableaux  et  fut  plutôt  un  paysagiste  méticuleux  et 
patient,  comme  la  catégorie  des  peintres  d’édifices, 
Dirck  Van  Declen  et  K.  de  Wille,  peintres  d’intérieurs. 
La  peinture  de  nature  morte  et  de  fruits  fut  aussi  cul- 
tivée par  bon  nombre  de  praticiens  à courte  invention, 
paimi  lesquels  se  firent  remarquer  Davids  de  Heem, 
d’Utrecht,  et  son  fils  Cornelis,  Isaac  Mignon,  sec  et 
précieux,  Willem  Van  Aelst,  Kalf  (1631-1693),  etc.,  qui 
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devaient  être  surpassés  plus  tard  par  Van  Huysum, 
d’Amsterdam  (1682-1749),  il  passe  pour  le  maître  du 
genre,  bien  gratuitement  d’ailleurs,  car  son  pinceau,  sec 
et  aride,  sa  facture  méticuleuse  et  maigre  sont  impro- 
pres à rendre  le  vague,  le  velouté,  le  charme  imprécis 
et  les  reflets  chatoyants  des  fleuis  et  des  fruits;  il  repro- 
duit les  fleurs  plutôt  en  dessinateur  qu’en  peintre.  On  j 
raconte  à son  sujet  une  curieuse  anecdote.  Ce  peintre 
mesquin,  qui  jouissait  d’une  réputation  exagérée  au- 
près des  Philistins  de  son  temps,  ne  voulut  jamais  faire 
d’élèves  de  peur  de  voir  ses  procédés  divulgués;  il  fit 
exception  toutefois  en  faveur  d’une  certaine  demoi- 
selle Haverman  qui  excita  bientôt  sa  jalousie  par  son 
habileté  à l’imiter.  Elle  vint  alois  à Paris  et  y obtint  une 
rapide  réputation,  tellement  qu’elle  s’enhardit  à se  pré- 
senter à l’Académie;  elle  avait  vingt-neuf  ans,  l’âge 
triomphant  de  la  femme.  Elle  fut  reçue  mais  ne  fut  pas 
appelée  à l’honneur  de  siéger,  n’ayant  pu  fournir  le 
tableau  de  fleurs  exigé  et  l’on  présuma  qu’elle  n’était 
pas  l’auteur  des  tableaux  qu’elle  signait  et  qu’elle  ven- 
dait très  cher.  (Registres  de  l’Académie  de  peinture, 

31  janvier  1722.)  Ea  sève  artistique  hollandaise  était 
épuisée  et  l’arbre,  naguère  si  majestueux  et  fécond, 
ne  porta  plus  que  des  fruits  sans  saveur,  et  la  vie  s’en 
retira.  Ce  n’est  que  de  nos  jours  qu’un  rejeton  sortit 
du  sol  longtemps  inculte. 


Ecole  espagnole  des  XVI®  et  XVII®  Siècles. 


Si,  comme  nous  l’avons  vu,  l’Espagne  fat  tributaire 
de  notre  architecture  et  de  notre  sculpture  au  moyen 
âge,  elle  le  fut  plus  particulièrement  de  la  peinture  et 
de  la  sculpture  italienne  et  flamande  au  xv®,  au  xvi®  et 
en  partie,  au XVII®  siècle.  Ce  fut  à cette  époque  qu’ap- 
parut vraiment  une  école  espagnole.  Elle  marque  la 
floraison  spontanée  de  l’art  espagnol,  qui  brilla^d’uu 
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vif  éclat  pendant  un  demi-siècle  et  n’eut  pas  de  lende- 
main. Auparavant, les  arts  y avaient  été  pratiqués  par  des 
étrangers  appelés  par  les  souverains  et  les  couvents  qui 
disposaient  de  grandes  richesses  depuis  la  possession  du 
Nouveau-Monde.  Nombreux  sont  les  artistes  italiens  qui 
vinrent  en  Espagne  où  ils  étaient  certains  de  trouver  de 
beaux  travaux  bien  rétribués  et  d’être  ennoblis  du  titre 
de  chevalier  si  recherché  alors.  Mais  ce  n’étaient  que  des 
praticiens  d’un  ordre  secondaire,  comme  le  sculpteur 
Torrégiani,  florentin,  qui  y trouva  une  fln  si  pitoyable  ; 
Anton  de  Moor,  plus  connu  sous  son  nom  italianisé 
Ar^onio  Moro,  excellent  portraitiste,  sous  Charles- 
Quint  ; le  Bergamasque,  habile  ornemaniste  et  décora- 
teur ; le  bolonnais  Pellegrino  Tibaldi,  la  Sofonisba 
Angiusciola,  portraitiste  de  Philippe  II  ; Luc  a Cambiaso 
qui  continua  les  peintures  de]  Mudo  à l’Escurial;  les 
florentins  Carducci  ou  Carducho  et  Nardi  qui  vinrent 
avec  Federico  Zucchero  leur  maître  pour  décorer 
l’Esciirial,  la  grande  pensée  des  rois  espagnols,  et  la 
belle  Artemisia  Gentilleschi,  qui  brilla  comme  portrai- 
tiste à la  coui  de  Philippe  XII  et  de  Philippe  IV.  Le 
passage  de  tant  d’artistes  en  Espagne  où  souvent  ils 
restaient  jusqu’à  leur  mort,  travaillant  et  professant, 
ne  laissa  pas  de  former  des  élèves  espagnols,  mais, 
parmi  eux,  aucun,  avant  Herrera  le  Vieux,  ne  fît 
autre  chose  que  refléter  l’art  étranger.  Tels  lurent 
Berrugète  (1480-1560),  peintre  de  Charles-Quint,  élève 
de  Michel-Ange  qui,  comme  lui,  fut  meilleur  sculp- 
teur que  peintre  ; Gallejo,  imitateur  d’Albert  Dürer, 
mort  en  1550  ; Moralès  dit  il  Divino  (1509-1586)  parce 
qu’il  consacra  son  pinceau  aux  sujets  religieux  exclu- 
sivement, qu’il  peignait  de  petites  dimensions  avec  un 
soin  et  un  style  dignes  de  l’école  flamande  primitive, 
dont  il  dérivait  par  Pierre  de  Champaigne,  de  Bruxel- 
les, son  maître.  Ses  maigres  madones  et  ses  Christs 
émaciés  évoquent  le  style  des  primitifs  brugeois.  N avar- 
rete  el  Mudo  {le  muet),  infirmité  qu’il  avait  contractée  à 
l’âge  de  trois  ans,  imita  le  Titien  au  point  que  les  Espa- 
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gnols  le  surnommèrent  avec  exagération  le  Titien  espa- 
gnol. Cette  influence  du  Titien  pouvait  s’exercer  sans 
sortir  de  Madrid  où,  depuis  Charles-Ouint,  grand  admi- 
rateur du  grand  peintre  vénitien,  un  grand  nombre  de 
ses  tableaux  et  des  meilleurs  avaient  été  rassemblés  et 
mis  à la  disposition  des  jeunes  artistes.  Navarrete  coo- 
péra à la  décora- 
tion de  l’Escurial 
et  mourut  en  1576. 
Theotocopoulos 
dit  el  Greco  de  son 
origine,  autre  élève 
du  Titien , mais 
qui  paraît  avoir 
été  plus  influencé 
par  la  manière  et 
le  coloris  du  Tin- 
toiet,  peintre  mé- 
diocre et  inégal, 
qu’on  a cherché 
bien  à la  légère  à 
mettre  en  honneur 
de  nos  jours,  n’of- 
fre d’intérêt  que 
parce  qu’il  annon- 
ce Velâzquez  par 
sa  gamme  grise  et 
argentine,  sinon 
sa  science  qui  est  mince.  Ses  tableaux  du  Louvre,  un 
Christ  en  croix  et  un  portrait  royal,  le  montrent  mau- 
vais dessinateur,  coloriste  morbide  et  maigre  prati- 
cien. Son  élève  Luiz  Tristan  (1586-1640),  perfectionna 
sa  manière  et  doit  être  considéré  comme  le  vrai  précur- 
seur de  Velasquez  qui  s’appliqua  à suivre  sa  technique. 
Palomino,  à son  sujet  raconte  l’anecdote  suivante  : 
Tristan  avait  exécuté,  pour  le  réfectoire  d’un  couverit 
de  religieuses  de  Tolède  une  Sainte  Cène  dont  il  avait 
demandé  1.200  ducats,  piix  que  les  religieuses  trou- 


FiG.  335.  — Moralès. 
ne  Christ  portant  sa  croix  (lyouvre). 
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vèrent  exagéré;  de  là  litige.  Ils  convinrent  de  prendre 
pour  arbitre  le  maître  peintre  le  Greco,  lequel,  à la 
vue  du  tableau,  se  tournant  vers  Tristan  d’un  air  cour- 
loucé,  lui  cria  : « Il  faut  être  vraiment  un  ficaro  et  le 
déshonneur  des  peintres  pour  demander  1.200  ducats 
d’une  telle  peinture  ! on  voit  bien  là  ton  peu  de  talent. 
Qu’on  le  décloue  et  qu’on  l’emporte  loin.de  Tolède,  car 
tu  n’as  pas  à le  laisser  pour  moins  de  T.500  ducats  !» 
Les  religieuses  qui  croyaient  d’abord  l’arbitre  pour 
elles  furent  étonnées  quand  elles  comprirent  la  sentence 
et  finirent  par  lui  accorder  cette  dernière  estimation  et 
n’eurent  pas  tort. 

Jusqu’ici  les  peintres  espagnols,  imitateurs  des 
Italiens,  avaient  peu  progressé  dans  la  voie  qui  leur 
était  propre;  l’idéal  n’était  pas  leur  fait;  ils  avaient 
à peine  balbutié  le  langage  pittoresque  qui  devait 
les  singulariser,  avec  le  Greco  pour  le  métier  et  Mo- 
ralès  pour  le  sentiment.  Ce  fut  Ribera  qui  leur  révéla 
brusquement  leur  caractère  propre.  Le  vice-roi  de 
Naples,  dont  il  était  le  peintre  favori  avait  intéressé  le 
roi  à son  compatriote  et  sur  sa  demande  il  lui  avait 
envoyé  plusieurs  de  àesLableaux  en  Espagne  ; ils  firent 
sensation  et  malgré  la  pratique  du  pinceau  et  une  cer- 
taine élévation  de  style  qui  en  faisaient  plutôt  un 
peintre  italien,  le  tempérament  de  la  race  s’y  reconnut 
et  son  génie  se  dégagea  tout  à coup  manifeste  par  les 
œuvres  de  Herrera  le  Vieux  (1576-1656).  Celui-ci  est 
vraiment  le  premier  peintre  de  l’Ecole  espagnole,  il  en 
est  resté  le  plus  typique;  il  formula  avant  tout  autie, 
par  im  métier  franc  et  résolu  ce  que  le  tempéiament 
artistique  de  sa  race  avait  d’original,  à savoir  ce  goût 
pour  la  laideur  et  la  trivialité  du  réalisme  exprimé  avec 
une  énergie,  une  brutalité  et  en  même  temps,  une 
sobriété  de  moyens  qui  sont  restés  la  caractéristique  de 
l’Ecole  et  lui  ont  donné  un  certain  cachet  de  grandeur 
dramatique  particulière.  On  comprend  toute  l’impor- 
tance que  ce  côté  matériel  de  l’art,  le  métier,  prend 
dans  un  pareil  concept  de  l’art  et  Herrera  est  déjà  un 
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praticien  consommé.  Qu’on  étudie  son  curieux  Saint 
Basile  du  Louvre,  peut-être  son  chef-d’œuvre.  Quelle  ‘ 
puissance,  quelle  énergie,  quelle  assurance  et  quelle 
austère  simplicité  au  point  de  vue  de  l’expression  ; quelle 
vision  sombre  et  étrange  et  en  même  temps  triviale  de 
la  nature  humaine;  n’est-ce  pas  l’évocation  la  plus  poi- 
gnante qu’on  puis- 
se faire  des  hor- 
reurs de  l’Inquisi- 
tion avec  laquelle 
il  eut  maille  à par-  - 
tir.  Ce  saint  Basile 
aux  traits  sensuels 
et  féroces  n’est-ce 
pas  Torquemada 
entouré  de  ses  moi- 
nes tortionnaires 
se  détachant  sur 
un  ciel  ensanglanté 
ou  plutôt  d’auto- 
dafé ! J amais  l’E- 
cole  espagnole 
n’ira  plus  loin  dans 
l’expression  de  sa 
personnalité  qui 
s’amollira  sous  les 
séductions  d’em- 
pâtements savoureux.  Même  son  grand  Jugement  dernier 
à San-Bernardo  de  Séville  où  il  fit  preuve  de  sa  science 
du  nu,  n’a  cette  valeur  typique  1 Herrera  était  médail- 
leur  en  même  temps  que  peintre,  ce  qui  lui  valut  d’être 
soupçonné  d’avoir  falsifié  les  monnaies. 

A côté  de  ce  peintre  qui  fonda  vraiment  l’école  natio- 
nale, vivait  à Séville,  Francesco  Pacheco  (1580-1654), 
peintre  et  poète  médiocre  et  fade  imitateur  de  Raphaël. 
vSon  nom  a échappé  à l’oubli  pour  avoir  été  le  maître 
d’Alonzo  Cano  et  surtout  de  Velasquez  qui  devint  à 
dix-neuf  ans  son  gendre.  Zurbaran  élève  de  Roelas 
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(1598-1662),  dont  le  style  sobre,  sec  et  monacal,  con- 
cordait bien  avec  son  caractère  mélancolique  et  soli- 
taire, florissait  à Séville  à la  même  époque  ; sa  manière 
moins  nourrie,  même  un  peu  mince,  et  moins  fougueuse, 
parfois  trop  discrète,  se  plaisant  à peindre  des  moines 
avec  des  lumières  et  des  ombres  opposées,  presque  sans 
transition,  dérive 
du  Carravaggio  et 
de  Ribera,  mais 
avec  moins  de 
fi.rce.  Son  chef- 
d’œuvre,  une  des 
merveilles  de 
l’école,  la  Gloire 
de  saint  Thomas 
d' Aquin,  se  trouve 
à Séville.  Le  Lou- 
vre possède  deux 
œuvres  importan- 
tes de  ce  maître, 
provenant  du  cou- 
vent de  la  Merced 
calzada  de  Séville, 
et  ayant  fait  par- 
tie d’un  ensemble 
représentant  la 
Vie  de  saint  Pierre 
Nolasque  ; l’un  re-  Fig.  337.  — Zurbaran.  — saint  François, 

présente  les  Fu- 
nérailles d'un  évéque  et  l’autre  Saint  Raymond  de 
Pegnaflor  et  saint  Pierre  Nolasque.  Dans  l’un  et  l’autre, 
c’est  une  série  de  portraits  peints  d’après  nature,  pré- 
sentés naïvement  dans  une  composition  simple  et  natu- 
relle. 

Ces  derniers  peintres  étaient  de  Séville,  alors  le 
centre  artistique  de  l’Espagne,  faveur  qu’elle  devait 
à son  heureux  climat  et  surtout  à sa  grande  pros- 
périté; elle  était  l’entrepôt  du  grand  commerce  avec 
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le  Nouveau-Monde.  C’est  de  Séville  encore  que  sortit 
Velasquez  le  plus  grand  peintre  de  l’école.  Don 
Diego  Rodriguez  de  Silva  y Velasquez  connu  sous  ce 
dernier  nom,  celui  de  sa  mère  (1599-1660),  fut  élève 
de  Herrera  le  Vieux  et  de  Pacheco,  et  indirectement  de 
Ribera  qu’il  imita  d’abord  et  dont  il  sut  si  heureuse- 
ment assouplir  la 
manière,  grâce  à 
ses  exercices  cons- 
tants sur  le  mo- 
dèle vivant  et  la 
nature  morte;  en 
effet,  à l’exemple 
de  Herrera  il  pei- 
gnait des  hodego- 
nes  ou  bodegoncü- 
los,  objets  de  bou- 
tique, ustensiles, 
fruits,  poissons, 
etc.,  exercices  ex- 
cellents pour  se 
faire  la  main  et 
acquérir,  par  la 
variété  des  matiè- 
res, toute  la  maî- 
trise du  pinceau; 
il  acquit  à cette  discipline  une  grande  adresse,  une 
bravoure,  qui  lui  permirent  d’être  un  grand  portrai- 
tiste, genre  qui  demande  beaucoup  d’assurance  et  de 
dextérité.  Les  portraits  sont  en  effet  la  majeure  par- 
tie de  son  œuvre  et  ses  modèles,  rois,  reines,  enfants, 
infantes,  grands  d’Espagne,  posaient  peu  et  mal;  il 
devait  procéder  à coup  sûr  et  vite  et  cependant  aucun 
peintre  n’a  mieux  modelé,  d’un  pinceau  plus  large,  plus 
libre,  plus  sincère,  le  fades  humain,  maniant  sa  pâte 
savoureuse  dans  le  sens  de  la  forme.  Précédé  d’une 
réputation  précoce,  acquise  à Séville,  Velasquez  vint 
s’établir,  conseillé  par  l’ambitieux  Pacheco  son  beau. 


Fig.  338.  — Portrait  de  Velasquez. 


Fig.  339.  — Velasquez.  — I^es  Buveiurs  (Madrid). 

et  les  plus  enviées  auprès  de  sa  personne.  En  1628, 
Rubens  vint  à Madrid  chargé  d’une  mission  diploma- 
tique secrète  qu’il  devait  accomplir  en  peignant  le 
portrait  équestre  du  roi.  Pendant  les  huit  mois  qu’il 
resta  dans  cette  ville,  Velasquez  eut  l’occasion  fréquente 
de  le  connaître  et  de  le  voir.  Quels  furent  leurs  rapports  ? 
Sans  doute  de  bonne  confraternité;  mais  si  l’on  peut 
penser  que  Rubens  servit  alors  d’exemple  à Vélasquez 
pour  devenir  un  courtisan  plus  parfait  il  est  certain 
qu’il  n’eut  aucune  prise  sur  l’artiste.  On  peut  s’en  con- 
vaincre par  le  fameux  tableau  les  Borrachos  (les  Bu- 
veurs)^^^  qu’il  exécuta  peu  après  1629,  il  reste  un 
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père,  à Madrid  en  1622,  un  an  après  l’avènement  de 
Philippe  IV  dont  il  devait  être  pleuré.  En  effet,  il  l’at- 
tacha à sa  personne  royale  dès  1623  en  qualité  de  pein- 
tre et  gentilhomme  de  la  Chambre  et  ne  cessa  d’être 
nso  protecteur  et  son  ami,  ne  laissant  passer  aucune 
occasion  de  combler  son  favori  d’honneurs  et  de  liches- 
ses,  l’ennoblissant  et  le  préférant  aux* grands  d’Espagne 
pour  remplir  les  fonctions  et  les  charges  les  plus  hautes 
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adepte  décidé  du  Carravage  espagnolisé  par  Ribera  et 
Herrera  avec  lesquels  il  rivalise  de  trivialité  réaliste  et 
dans  la  manière  forte.  Le  sujet,  qui  s’en  douterait,  est 
Bacchus  au  milieu  de  son  thiase  ; il  n’a  vu  dans  ce  thème 
qu’un  Italien  eût  rendu  avec  un  style  noble,  inspiré  de 
tant  de  bas-reliefs  antiques,  qu’une  réunion  d’ivrognes 
abjects,  aux  types* répugnants  et  dégradés  où  la  laideur 
physique  ne  le  cède  en  rien  à la  laideur  morale  et  le 
jeune  dieu  de  l’ivresse  divine  qui  exhibe  son  torse  en 
pleine  lumière  n’est  qu’un  vulgaire  voyou  rencontré  au 
coin  de  quelque  mauvais  lieu.  La  composition  est  aussi 
médiocre  et  tout  le  mérite  de  l’œuvre  est  dans  le  métier 
qui  est  déjà  surprenant,  comme  en  toute  l’œuvre  de  ces 
maîtres  supérieurement  matérialistes. 

Velasquez,  comme  tous  les  jeunes  peintres  de  ce 
temps,  de  tout  temps,  devrais- je  dire,  était  hanté  par 
le  rêve  de  visiter  l’Italie,  surtout  Rome,  où  l’attiraient 
tant  de  chefs-d’œuvre  immortels  en  tous  genres.  Bn 
1629,  il  est  à Venise  étudiant  les  peintures  et  surtout  le 
Crucifiement  du  Tintoret,  très  utilement  d’ailleurs  pour 
sa  technique  du  pinceau  et  du  coloris,  puis  à Rome  où 
il  reste  un  an  dessinant  d’après  Raphaël  et  Michel- 
Ange,  dont  il  cherche  en  vain  à se  pénétrer.  C’est 
alors  qu’il  habita  la  Villa  Médicis,  où  tant  de  jeunes  ar- 
tistes après  lui  devaient  rêver  la  gloire  et  la  fortune; 
mais  un  accès  de  fièvre  l’oblige  à se  faire  soigner  à l’am- 
bassade d’Bspagne.  Il  y peint  le  Joseph  vendu  par  ses 
frères.  Palomino,  copié  par  tous  les  écrivains,  dit  que 
c’était  pour  mieux  étudier  les  antiques,  en  même  temps 
qu’il  étudiait  les  fresques  des  deux  grands  maîtres 
idéalistes.  Je  ne  le  pense  pas  et,  d’ailleurs,  il  n’y  paraît 
guère.  Velasquez  était  impénétrable  à l’idéal  le  plus  per- 
suasif; il  resta  assujetti  au  goût  de  son  temps.  Les  dis- 
putes des  facchini  de  la  place  d’Espagne  l’intéressaient 
bien  autrement  que  la  Dispute  du  Saint-Sacrement  ou 
les  Sybilles  de  la  Face.  N’est-ce  pas  à eux  qu’il  s’adressa 
pour  lui  servir  de  modèles  quand,  à cette  époque,  il 
peignit  les  Forges  de  Vulcain  dont  il  fit  piésent  au  roi 
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comme  pendant  des  Buveurs.  C’est  encore  un  sujet 
mythologique  aussi  dépourvu  de  toute  convenance 
le  premier;  Apollon  révélant  à Vulcain  ses  malheurs 
conjugaux,  reunion  de  figures  vulgaires,  mal  agencées 
en  une  composition  banale.  Mais  le  métier  est  en 
grand  progrès,  les  gris  nacrés  et  argentins  de  Tintoret 
y sont  employés  en  une  pâte  limpide  et  nourrie  et  la 


facture  est  d’une  souplesse  et  d’une  solidité  remarqua- 
ble^  Son  originalité  s’y  manifeste  avec  éclat  dans  son 
'.ntegrite  géniale,  mais  était-il  besoin  de  tant  de  trivTa" 
htes  pour  exprimer  la  vie  ! 

de?6.'‘T'^ef  ^ P^eaiers  jours 

r-h^rî^  ’ ^ occupations  absorbantes  de  ses 

barges  auprès  du  roi  qui  ne  laisse  pas  néanmoins  de 
ui  commander  des  travaux  importants  surtout  des 

^eluT  du  plusieurs  fois  répété, 

it  Lsf  don  BalthLar, 

- ant  de  six  ans,  hisse  sur  un  cheval.  « Il  ne  travaiUe 
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que  poui  le  roi  et  n’a  d’autre  public  a satisfaire.»  La 
ReMÜion  de  Bréia  ou  les  Lances^^\  grand  tableau  de 
composition  claire,  mais  banale  et  d’execution  inferieure 
au  précédent  et  le  Christ  en  croix^'^  où  1 on  retrouve  les 
qualités  ambrées  des  Forgerons  avec  plus  de  noblesse 
dans  la  forme,  sont  de  cette  époque  de  sa  vie,  encadree 

entre  ses  deux  sé- 
jours en  Italie.  Il 
y retourne  en  ef- 
fet en  1648  chargé 
à son  tour,  comme 
peintre  courtisan, 
d’une  ambassade 
secrète  auprès  du 
pape  Innocent  X, 
dont  il  devait 
s’acquitter  en  fai- 
sant son  portrait, 
moyen  commode 
et  fréquemment 
usité  alors  pour 
communiquer  à 
l’aise  et  sans  té- 
moins. Mais  che- 
min faisant,  com- 
me le  roi  l’avait 

KO.  34..  - vela^iuez.  -P,  Christ  en  Ctobc. 

antiques  ou  modernes,  il  commence  pM  visiter  toute 

l’Italie  du  Nord;  il  passe  àGênes,  Milan,  Padou^  Parme, 

ModSe,  Bologne  où  il  engage  1-  Pe"  ^ 

Colonna  au  service  de  son  maître  , Fl  ' ueilli 

U Ribera  et  revient  a Rome  ou  il  est  accue 

en  grande  faveur.  Il  devait  y séjourner  plus  longtemps 
car^outre  le  portraitdu  pape,  la  merveille  de  la  collec- 
tion Doria,  à Rome,  entre  les  conférences  diplomatique 
n peint  son  Christ  en  croix  et  le  Couronnement  de  U 
vFerge^^^  les  plus  connus  de  ses  rares  tableaux  reli 
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gieux,  et  où  il  revient  à Ribera  et  au  Carravaggio.  Il 
est  de  retour  à Madrid  en  juin  1651,  après  une  absence 
de  trois  ans;  le  roi  l’accable  d’honneurs,  de  charges  et 
de  commandes.  Pour  faire  face  à tant  d’obligations,  il 
est  obligé  d’élargir  sa  manière,  de  la  rendre  plus  expé- 
ditive. I^es  portraits  du  roi,  de  la  première  et  de 
la  seconde  reine 
Isabelle  et  Maria- 
na,  des  infants  et 
des  infantes,  du 
duc  d’Olivarez, 
etc.,  se  succèdent, 
se  multiplient, 
surtout  les  por- 
traits équestres. 

Certes,  toutes 
ces  physionomies 
royales  représen- 
taient une  forme 
solennelle  de  la 
laideur,  mais  pour 
Velasquez,  il  suffi- 
sait qu’elles  fus- 
sent réelles  et 
frappées  de  la  lu- 
mière, qu’il  savait 
si  bien  analyser  et 
sjmthetiser  pour  l’exprimer  dans  sa  majesté  sereine  et 
sobre,  car  c est  là  son  grand  mérite  qui,  toute  proportion 
gardée,  a son  avantage,  fait  penser  à notre  Chardin  figu- 
riste  qui,  comme  lui,  s’était  formé  à peindre  des  «bode- 
goncillos  )).  lyes  tableaux  qu’il  fit  dans  les  dernières 
années  de  sa  vie  sont  les  plus  remarquables.  D’abord 
les  fameuses  Hilanderas  (les  fileuses  ou  rentrayeuses 
de  tapisseries)  qui  est  sans  contredit  le  plus  beau 
‘tableau  de  genre  qu’on  ait  jamais  peint.  Ici  le  style  pro- 
v^ient  de  la  gamme  soutenue  des  tons  argentins  et  enve- 
loppés. La  facture  est  d’une  étonnante  limpidité  et 


Fig.  342.  — Velasquez. 
Couronnement  de  la  Vierge. 
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toute  d’une  coulée.  Lucas  Giordano  s écria  en  le 
voyant  : « C’est  la  théologie  de  l’art  »,  voulant  dire  que 
de  même  que  la  théologie  est  la  science  suprême,  ce 
tableau  dépasse  tous  les  autres.  Tableau  de  genre 
encore  est  celui  qu’il  fit  après,  représentant  las  Meni- 
nas  ou  dames  d’honneur;  il  est  moins  complet  quoique 
l’emportant  sur  les  Hilanderas^^^  en  fermeté  et  en 
valeur  lumineuse  ; l’ambiance  chaude  et  ambree  y est 


Fig.  343.  — Velasquez.  — Fes  Pileuses  (Madrid). 


d’une  délicatesse  infinie.  Velasquez,  comme  Rembrandt 
possède  un  œil  extraordinairement  perfectionné  et  une 
main  magistralement  dressée  ; il  est  moins  profond 
que  le  peintre  hollandais,  moins  penseur  et  poète,  mais 
quelle  superbe  surface  ! 

La  fatigue  et  les  tracas  de  toutes  sortes  que  sa  charge 
de  Maréchal  du  palais  lui  avait  causés  pour  assurer  le 
voyage  de  la  Cour  à la  conférence  de  la  Bidassoa  ou  de 
ITle  des  Faisans,  qui  devait  mettre  fin  à la  guerre  entre 
la  France  et  l’Espagne  par  la  conclusion  du  mariage  de 
Louis  XIV  avec  sa  cousine  Marie-Thérèse,  avaient 
épuisé  ses  forces  déjà  atteintes  par  une  existence  sur- 
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menée.  Il  revint  à Madrid  avec  le  germe  de  la  fièvre  per- 
nicieuse qui  l’emporta  le  6 août  1660,  à l’âge  de  61  ans. 
Le  roi  inconsolable  pleura,  dit-on,  son  favori,  et  lui  fit 
des  funérailles  princières. 

De  l’École  de  Séville  sortit  encore  Ksteban  Murillo^^^ 
(1616-1685),  le  dernier  des  grands  peintres  espagnols 
dont  la  réputation,  pâlie  aujourd’hui,  faillit  éclipser  celle 
I de  Velasquez  aux  yeux  de  leurs  contemporains.  Le 
goût  comme  l’opi- 
nion a ses  fluctua- 
tions et  ses  vicis- 
situdes ; cela  tient, 
en  ce  qui  le  con- 
cerne, à ce  qu’il 
n’est,  franche- 
ment, ni  réaliste, 
ni  idéaliste  con- 
vaincu et  cette  in- 
décise dualité  n’a 
cessé  de  lui  nuire 
I dans  l’un  et  l’au- 
I tre  camp.  Sa  ma- 
i nière  inquiète  et 
déconcerte.  Réa- 
liste sans  choix  autant  que  ses  prédécesseurs  dans  ses 
Mendiants  et  Loqueteux  il  est  mal  servi  par  le  tempéra- 
i ment  objectif  de  sa  race  quand  il  veut  s’élever  au  style 
i noble  dans  ses  suj  ets  religieux,  mais  c’est  déj  à un  mérite 
! ùnique  ici,  de  l’avoir  tenté  dans  un  pays  si  réfractaire 
à l’esthétique. 

Ce  peintre  fut  disciple  de  Juan  del  Castillo  et  dans  sa 
; jeunesse  il  se  livra  à la  fabrication  de  peintures  de  paco- 
' tille  pour  les  Indes  ; puis  il  alla  à Madrid  où,  avec  la 
, protection  de  Velasquez  et  ses  conseils  il  étudia  et  copia 
' les  tableaux  de  maîtres  italiens  pour  la  plupart  réunis 
dans  le  palais  du  roi  et  à l’Bscurial,  dessinant  d’après 
les  statues  et  à l’Académie  fondée  par  Velasquez  dont 
il  devint  ainsi  l’élève  plus  assidu.  Puis  retournant  à 
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Séville  et  s’exerçant  toujours  à l’étude  du  naturel  il  fit 
plusieurs  peintures  murales  au  cloître  de  San-Francisco 
dans  le  goût  des  lumières  et  des  ombres  heurtées,  du 
blanc  et  noir  de  Ribera,  manière  qu’il  abandonna 
ensuite  pour  tout  autre  sujet  que  ses  Mendiants.  Quoi 

que  l’on  ait  dit,  il 
n’alla  pas  en  Ita- 
lie ; il  n’en  avait 
pas  besoin  car,  se- 
lon l’expression  de 
Palomino,  «l’Italie  , 
avec  ses  tableaux  f 
et  ses  statues,  ses 
estampes  et  ses  li- 
vres, était  passée  j 
en  Espagne  ))  ; il  | 
oublie  les  fresques, 
la  vraie  et  grande 
forme  de  l’art  ita- 
lien. En  effet,  de- 
puis Charles- 
Quint,  les  souve- 
rains avaient , à 
l’envi,  rassemblé 
dans  leurs  palais 
mis  à la  disposi- 
tion des  jeunes 
Fig.  345.  — Muriiio.  peintres,  tous  les 

L’immaculée  Conception  (Rouvre).  chcfS-d’œUVre  ita- 

liens qu’ils  avaient  pu  se  procurer,  sans  compter  ceux 
du  grand  nombre  d’Espagnols  qui  y étaient  allés  pour 
en  revenir  des  maîtres.  Après  ce  travail,  il  laissa  la 
tradition  de  Ribera  et  se  mit  à adoucir  les  ombres  et 
leurs  passages  avec  la  lumière  de  ses  personnages, 
obtenir  ce  que  les  Italiens  appellent  la  morbidezza.  Ses 
principales  productions  sont  à Séville,  entre  autres  le 
célèbre  tableau  de  San  Antonio  de  Padova,  les  saints 
archevêques  de  Séville,  Leandro  et  Isodoro,  Saint  Tho- 
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mas  de  Villeneuve  distribuant  des  aumônes  aux  pauvres, 
sa  Sainte  Isabelle  de  Hongrie  secourant  les  malheureux, 
etc.  Immaculée  Conception^^^  avec  la  foule  d'anges 
qui  l’entourent,  aujourd’hui  au  Louvre,  en  provient. 
Je  ne  sais  s’il  eut  occasion  de  voir  des  œuvres  de  Rem- 
brandt mais  quelques-uns  de  ses  tableaux  du  Louvre 
comme  la  moyenne  Immaculée  Conception,  supérieure 
par  l’effet  à la  précédente  dite  du  maréchal  Soult,  et 
surtout  la  Naissance  de  la  Vierge^'^^  le  feraient  croire; 


Fig.  346.  — Murillo.  — Ea  Naissance  de  la  Vierge  (Eouvre). 


I cette  ambiance,  cette  profondeur  de  clair-obscur  en 
une  gamme  claire  et  ambrée,  chose  vraiment  remar- 
! quable  est  nouvelle  dans  l’École.  11  y a là  une  entente 
I de  la  dégradation  des  tons  et  des  teintes  dans  l’espace, 

I une  composition  par  le  clair-obscur,  vraiment  unique 
dans  la  peinture  espagnole  et  qui  évoque  le  souvenir 
du  grand  luministe  hollandais.  Dans  ce  dernier  tableau, 
la  jeune  femme  vue  de  dos  du  premier  plan  est  un 
des  morceaux  les  plus  réussis,  les  mieux  sortis  de  la 
peinture  de  tous  les  temps;  c’est  la  clef  de  tout  l’édi- 
fice harmonieux  de  la  composition  en  profondeur.  Mal- 
heureusement le  dessin  de  Murillo  est  souvent  incor- 
I rect  même  dans  ses  figures  réalistes,  tirées  directement 
).  de  la  nature  comme  le  Pouilleux  du  Louvre.  Il  y a dans 
f\  la  « cuisine  » des  Anges  des  parties  remarquables,  mais 
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l’ensemble  a poussé  au  noir.  Le  pinceau  de  Murillo  est 
variable  et  inégal. 

Après  Murillo,  l’Ecole  de  Séville,  la  tête  des  autres 
écoles  espagnoles,  cesse  de  progresser,  et  comme  un  art 
qui  n’avance  pas  recule,  elle  ne  tarda  pas  à péricliter  et 
disparaître.  La  pratique  de  l’art  devint  une  recette  et 
tomba  dans  la  routine,  prélude  de  la  décadence  qui 
devait  être  irrémédiable;  la  nuit  artistique  qui  avait 
précédé  la  lumineuse  floraison  du  xvii®  siècle  s’étendit 
de  nouveau  sur  l’Espagne.  L’histoire  ne  s’intéresse  plus 
à tous  ces  praticiens  médiocres  qui  s’efforcent  de  redire 
ce  que  leurs  devanciers  avaient  mieux  dit  qu’eux.  Nous 
n’y  reviendrons  pas,  sauf  pour  citer  un  peintre  plus 
récent  qui  contrefit  le  passé  et  que  les  écrivains  roman- 
tiques français  ont  cherché  à mettre  en  faveur  sans 
doute  parce  qu’ils  voyaient  en  lui  le  précurseur  de  l’ère 
de  la  caricature  qu’ils  préparaient  et  qui  est  la  pré- 
sente. Tout  ce  qui  est  la  charge,  la  cark'ature  de  ce  qui  a 
été  grand,  sain  et  beau  a seul  aujourd’hui  du  succès 
dans  les  lettres,  dans  les  arts,  et  dans  les  caractères. 
Coloris  factice  et  clinquant,  dessin  incorrect  et  dis- 
loqué, exécution  lâchée  et  gauche,  voilà  ce  qui  plaît 
aujourd’hui  au  goût  dépravé  de  certains  plumitifs. 
■Telles  sont  les  peintures  de  Goya:  (1746-1828)  in- 
dignes de  notre  grand  musée  du  Louvres,  elles  y font 
tache. 
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XVII'  Siècle 


Architecture  et  Sculpture  française. 


Après  les  guerres  civiles  où  la  Religion  servit  de  pré- 
texte à une  politique  tendant  à substituer  un  état  pro- 
testant à la  France  catholique  et  dont  les  dissensions 
intestines  eurent  une  si  fâcheuse  répercussion  sur  l’art 
national,  l’esprit  public  suivft  une  orientation  nouvelle. 
Le  système  monarchique  en  était  sorti  fortifié  avec 
l’unité  française.  L’architecture  qui  subit,  plus  directe- 
ment que  les  autres  arts,  le  caractère  de  l’esprit  social, 
manifesta  dès  le  règne  réparateur  d’Henri  IV  un  nou- 
veau style,  gauche  et  rude  encore,  mais  qui  devait  se 
perfectionner  sous  le  règne  suivant  et  atteindre  son 
apogée  avec  Louis  XIV.  Le  roi  de  plus  en  plus  person- 
nifia, incarna  la  nation,  et  l’architecture  perdit  ce  qu’elle 
avait  gardé  du  caractère  populaire  pour  devenir 
exclusivement  royale  ; elle  fut  sévère,  majestueuse  et 
solennelle,  cherchant  la  grandiosité  et  la  pompe,  plutôt 
que  la  grâce  qui  avait  jeté  tant  de  charme  sur  les  édi- 
fices des  Valois.  Heureusement  les  trois  glorieux  rois 
sous  lesquels  ce  nouveau  style  évolua  furent  de  grands 
bâtisseurs  et  tout  à fait  dignes  de  cette  conception  ou 
plutôt  de  ce  dogme  nouveau  de  la  royauté  absolue  ; ils 
aimaient  et  favorisaient  les  arts  auxquels  ils  accordaient 
la  majeure  partie  du  lustre  de  leur  règne.  De  là,  la  gran- 
deur que  revêt  toute  chose  de  ce  temps.  La  glorieuse 
prospérité  de  la  France  sous  Henri  IV  avec  Sully,  sous 
Louis  XIII  avec  Richelieu  et  sous  Louis  XIV  avec  Col- 
bert produisit  une  des  plus  grandes  époques  de  l’art 
moderne. 

Henri  IV  conçut  le  grand  projet  de  réunir  le  Louvre 
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aux  Tuileries;  il  fit  d’abord  construire  par  Clément  Mé- 
tezeau,  croit-on,  la  petite  galerie  au-dessus  des  appar- 
tements de  la  reine,  aujourd’hui  musée  de  la  sculpture 
romaine  et,  en  retour  d’équerre,  la  grande  galerie  dite 
encore  du  bord  de  l’eau  jusqu’au  pavillon  Lesdiguiè- 
res.  L’architecte  de  cette  partie  remarquable  fut  Etienne 
Dupeyrac  qui  était  aussi  peintre  et  graveur;  il  se  con- 
forma au  goût  de  Pierre  Lescot,  tandis  que  la  partie 


Fig.  347.  — Palais  du  Couvre  (côté  du  bord  de  l’eau). 


plus  élevée,  mais  d’un  goût  moins  heureux,  qui  va  du 
pavillon  Lesdiguières  jusqu’aux  Tuileries  fut  bâtie  par 
Androuet  du  Cerceau.  Le  désaccord  qui  existait  entre 
ces  deux  constructions  ne  choquait  pas  alors  a cause  de 
la  grosse  tour  du  Louvre,  très  en  saillie,  qui  les  sépa- 
rait et  qui  était  située  sui  l’emplacement  du  guichet  des 
Saints-Pères.  On  pense  que  ces  deux  architectes  furent 
ceux  qui  exécutèrent  les  agrandissements  importants  à 
Fontainebleau,  qui  datent  d’Henri  IV,  telles  que  la 
galerie  de  Diane,  la  cour  des  Fontaines,  les  galeries  des 
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Cerfs  et  des  Chevreuils,  et  la  porte  Dauphine,  appelée 
encore  du  Baptistère  de  Louis  XIII  Sous  ce  règne, 
furent  encore  construites  la  place  Royale  et  la  place 
Dauphine  (1608),  vastes  enceintes,  la  première  carrée,  la 
seconde  triangulaire,  avec  trente-cinq  pavillons  et  cent 
quarante  - quatre 
arcades  (1605- 
1612),  d’un  grand 
aspect,  dont  la  sé- 
vérité est  égayée 
par  l’emploi  de  la 
pierre  et  de  la 
brique  formant 
décoration,  com- 
plétée avec  le  ton 
de  l’ardoise  de  la 
toiture.  Ce  mélan- 
ge très  fréquent 
sous  Henri  IV  et 
Louis  XIII  est 
propre  à notre  ar- 
chitecture et  ré- 
pondait aux  be- 
soins d’une  ri- 
chesse décorative 
polychromée  à 
l’extérieur.  Tels  sont  les  fameux  hôtels  de  ville  de 
Reims  (1627)  et  de  Lyon,  etc. 

L’assassinat  d’Henri  IV  fit  conférer  la  régence  à la 
Reine  Mère  qui,  en  vraie  Médicis,  ne  fut  pas  moins  favo- 
rable aux  arts  que  ses  aïeux.  L’élan  des  grandes  cons- 
tructions ne  fut  pas  arrêté.  A pein.e  veuve,  elle  résolut 
de  se  faire  construire  un  palais  qui  rivalisât  en  magnifi- 
cence avec  les  Tuileries,  bâties  par  son  aïeule  Catherine 
de  Médicis.  Commencé  en  1615,  il  fut  achevé  en  1620. 
Il  prit  d’abord  le  nom  de  palais  de  Médicis,  puis  d’Or- 
léans,- quand  elle  le  donna  à Gaston  d’Orléans,  son 
second  fils.  Le  nom  de  Luxembourg,  qui  prévalut,  vient 


Fig.  348.  — Baptistère  de  Fouis  XIII 
(Fontainebleau). 
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de  l’ancien  château  des  ducs  de  Luxembourg,  dont  il 
occupe  remplacement.  On  a dit  et  répété  qu’elle  avait 
voulu  que  son  architecture  lui  rappelât  le  palais  Pitti  où 
s’était  écoulée  son  enfance;  rien  n’est  moins  exact.  Ce 
n’est  pas,  certes,  la  façade  de  Brunelleschi  dont  il  puisse 

^ évoquer  le  souve- 
nir, et  celle  de 
l’ Ammanati  sur  les 
jardins  Boboli  ne 
pourrait  revendi- 
quer que  de  loin- 
taines et  commu- 
nes réminiscences 
par  sa  décoration 
architectonique 
extérieure.  En  vé- 
rité ce  qui  est  cer- 
tain, c’est  qu’il  est 
un  édifice  bien 
français  par  ses 
dispositions  géné- 
rales et  par  son  or- 
donnance confor- 
mes à celles  qui 
caractérisent  les 
châteaux  français 
du  moyen  âge  res- 

FiG.  349.  — Palais  du  Luxembourg  (Paris).  pectes  par  la  Re- 
naissance : un  plan 

quadrilatère  dont  les  quatre  angles  sont  flanqués  cha- 
cun d’un  pavillon  en  saillie  sur  les  façades  perpétuant 
le  souvenir  des  anciennes  tours  des  châteaux  féodaux, 
comme  à Ecouen  et  au  Louvre.  Le  principal  corps  de 
bâtiment  faisait  face  au  jardin  avec  le  pavillon  central 
formant  chapelle;  à droite  et  a gauche  les  construc- 
tions étaient  conséquemment  moins  élevées.  Le  carré 
était  complété  vers  Paris  par  une  construction  'haute 
seulement  d’un  important  rez-de-chaussée  formant  ter- 
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fasse,  au  centre  duquel  s’ouvrait  la  grande  entrée  sur- 
montée d’un  riche  pavillon  couvert  en  forme  de  dôme 
qui  rappelait  la  poterne  à pont-levis  de  la  féodalité 
comme  à Anet,  Nantouillet,  Ecouen  et  la  porte  Dau- 
phiné à Fontainebleau.  L’architecte  de  ce  monument 
considérable  fut  Jacques  ou  Salomon  Debrosse,  sei- 
gneur du  Tremblay,  près  de  Verneuil  (Oise),  où  il 
avait  réparé  et  considérablement  agrandi  le  château 
de  la  célèbre  favorite  Henriette  d’Entragues,  marquise 
de  Verneuil;  splepdide  édifice  que  le  prince  de  Condé 
fit  démolir  par  érainte  qu’il  ne  nuisît  à son  château 
voisin  de  Chanttlly,  mais  dont  les  coupes,  plan  et  élé- 
vation nous  ont  été  conservés  par  l’habile  graveur  Jac- 
ques Androuet  du  Cerceau  (qu’il  ne  faut  pas  confon- 
dre avec  le  grand  architecte,  son  parent),  dans  son 
précieux  Recueil  des  plus  excellents  bâtiments  de  France, 
publié  de  1649  ^ 1684.  Avec  Jacques  Desbrosse,  s’ac- 
centue le  goût  d’imitation  de  l’antique  architecture 
romaine  dont  on  s’inspirera  dorénavant  en  passant 
par  dessus  l’interprétation  libre  et  charmante,  qu’en 
avaient  faite  les  Florentins  et  que  les  grands  archi- 
tectes des  Valois,  les  Pierre  Lescot,  les  Bulant  et 
les  Philibert  de  Lorme,  avaient  su  rendre  plus  fière 
et  monumentale  par  le  souvenir  encore  récent  des 
splendeurs  du  système  ogival.  L'art  des  Dupeyrac  et 
des  Androuet  du  Cerceau  est  de  transition.  A un  ordre 
de  choses  différent  devait  correspondre  une  autre 
forme  artistique;  on  ne  jura  plus  que  par  Vitruve  et  le 
Colysée  et  le  Théâtre  de  Marcellus  furent  les  types 
classiques  ; les  colonnes  majestueuses  furent  substituées 
aux  pilastres  si  favorables  au  déploiement  des  fantai- 
sies et  des  riçhesses  ornementales.  Salomon  de  Brosses 
avait,  dans  le  fameux  portail  de  Saint-Gervais  qui  fit 
époque,  employé  les  trois  ordres  superposés,  disposition 
que  rien  ne  justifiait,  ce  portail  s’adaptant  à une  nef  de 
style  ogival.  Ces  trois  étages  de  colonnes  accouplées  ne 
correspondant  à aucun  étage  postérieur  sont  d’un  effet 
lourd,  monotone  et  emphatique.  C’est  un  thème  d’écc- 
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Fig.  350.  — Portail  de  l’Église  Saint-Gervais  (Paris). 

tion  de  l’édit  de  Nantes;  selon  toute  apparence  il  s’était 
efforcé  dans  cet  édifice,  en  fidèle  imitateur  des  Romains, 
- de  réaliser  le  plan  d’une  basilique  selon  Vitruve.  Salo- 
mon de  Brosses  était  huguenot  comme  les  du  Cerceau 
auxquels  il  était  apparenté.  Ba  grande  salle  des  Pas-Per- 
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lier  comme  avait  été  le  Temple  qu’il  avait  construit  à 
Charenton,  immense  enceinte  pouvant  contenir  mille 
quatre  cents  personnes,  détruite,  à la  suite  de  la  révoca- 
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dus  du  Palais  de  Justice  comme  l’aqueduc  d’Arcueil 
sont  encore  des  adaptations  des  Thermes  et  des  aque- 
ducs romains.  L’influence  de  De  Brosses,  substituant 
déflnitivement  la  froide  et  prétentieuse  architecture 
d’un  passé  que  nos  grands  architectes  du  moyen  âge 
avaient  si  glorieusement  anéanti,  ouvrit  de  nouveau  la 
Gaule  àla  conquête  romaine.  Heureusement  notre  génie 
est  si  vivace  et  inventif  qu’il  saura  imposer  à ces  resti- 


FiG.  351.  — Salle  des  Pas-Perdus  du  Palais  de  Justice. 

tutions  pédantes,  malgré  leurs  auteurs  et  leur  enseigne- 
ment, suflisamment  de  liberté  pour  revêtir  ces  emprunts 
d’un  caractère  vraiment  personnel  et  français.  Marie  de 
Médicis  érigea  en  1614  une  statue  équestre  pour  per- 
pétuer la  mémoire  d’Henri  IV ; l’idée  lui  en  était  venue 
à la  suite  d’un  don  qu’on  lui  avait  fait  d’un  cheval  en 
bronze,  œuvre  d’un  sculpteur  d’origine  française,  mais 
italien  d’adoption,  Jean  de  Bologne.  Bile  fit  faire  la 
î^tatue  du  roi®®^  par  Guillaume  Dupré,  ainsi  que  les  bas- 
reliefs  en  bronze,  représentant  les  victoires  d’ Arques 
et  d’Ivry,  qui  ornaient  le  piédestal  dont  les  angles 
étaient  cantonnés  de  quatre  personnages  enchaînés, 
également  en  bronze,  exécutés  par  Pierre  de  Franche- 
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ville.  Cette  statue  équestre  placée  sur  le  rohd-point  da 
Pont-Neuf,  la  première  que  l’on  vit  à Paris  sur  une 
place  publique,  a péri,  à l’exception  d’un  des  prison- 
niers et  des  bas-reliefs,  qui  se  trouvent  au  musée  de  la 
Renaissance  du  Louvre. 

Le  règne  de  Louis  XIII  que  le  génie  du  grand  Cardi- 
nal rendit  si  prospère  et  glorieux  fut  encore  plus  fécond 

en  superbes  mo- 
numents. Le  roi 
aimait  et  prati- 
quait les  arts  et 
Richelieu  com- 
prenait toute  leur 
importance  pour 
la  grandeur  de  la 
France.  Il  fit  re- 
construire la  Sor- 
bonne^^^  en  y 
ajoutant  cette 
admirable  cha- 
pelle, œuvre  de 
Jacques  Lemer- 

FiG.  352.  — Statue  de  Henri  IV  (actuelle).  cier  qui  la  COU- 

ronna  de  sa  gra- 
cieuse coupole,  la  seconde  qui  fut  élevée  en  France 
(1651-1653).  Celle  de  la  Chapelle  des  Carmes  de  la  rue 
Vaugirard  lui  était  antérieure  de  trente- trois  ans; 
c’est  aujourd’hui  l’Institut  catholique.  La  coupole 
de  la  Sorbonne  est  devenue  le  mausolée  de  Riche- 
lieu, on  y admire  son  tombeau  par  Girardon.  Ses 
propriétés  de  Rueil  et  de  Richelieu  virent  s’élever 
de  superbes  châteaux,  mais  son  œuvre  de  prédilec- 
tion fut  l’édification  du  Palais-Cardinal aujour- 
d’hui Palais-Royal,  à mi-chemin  du  Louvre  et  des  Tuile- 
ries ; J acques  Lemercier  en  fut  encore  l’architecte  et  mit 
sept  ans  à le  bâtir  (1629-1636).  Les  appartements  furent 
décorés  de  peintures,  de  sculptures  ornementales,  d’un 
luxe  extraordinaire.  Le  Cardinal  qui  aimait  beaucoup 
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le  théâtre  y avait  fait  disposer  deux  scènes.  I^a  chapelle 
était  si  richement  pourvue  que  tous  les  objets  du  culte 
étaient  en  or  massif.  Richelieu  n’habita  cette  somp- 
tueuse demeure  _ 
que  trois  ans  au 
bout  desquels  il 
en  fit  don  au  roi 
Louis  XIII  ; en 
1642  il  passa  dans 
la  maison  d’Or- 
léans qui  en  trans- 
forma et  agrandit 
considérablement 
le  plan  primitif. 

A vrai  dire,  il  ne 
reste  de  la  cons- 
truction de  Ri- 
chelieu que  la 
galerie  des  Proues 
qui  se  trouve  sur 
le  côté  méridional 
de  la  cour  inté- 
rieure du  Palais- 
Royal  d’aujour- 
d’hui, entre  la  ga- 
lerie d’Orléans  et 
la  cour  des  Fon- 
taines. On  peut 
voir  sous  les  ar- 
cades huit  tro- 
phées sculptés  et  espacés  sur  la  muraille,  représen- 
tant une  proue  de  navire  avec  une  ancre  suspendue, 
pour  rappeler  que  Richelieu  ajoutait  à ses  titres  celui 
de  surintendant  général  de  la  Marine.  L’année  même  de 
cette  royale  donation,  il  fit  élever  en  l’honneur  de 
Louis  XIII,  de  son  vivant,  une  statue  équestre  au  mi- 
lieu de  la  Place  Royale.  Comme  pour  celle  d’Henri  IV, 
on  utilisa  un  cheval  de  bronze  qu’on  avait  fait  venir 


EiG-  353-  — Façade  et  coupole  de  la  Sorbonne. 
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autrefois  d’Italie  pour  servir  à la  statue  d’Henri  II, 
restée  en  projet.  Ce  fut  un  certain  Biord  qui  fit  la 
figure  de  Louis  XIII,  et  le  monument  fut  inauguré 

en  1639.  . 1,  J» 

Le  Louvre  et  les  Tuileries  furent  aussi  1 objet  d em- 
bellissements et  d’agrandissements.  Jacques  Lemercier 
avait  déjà  en  1624  quadruplé  la  surface  de  la  cour  du 
Louvre  qui  depuis  Philippe- Auguste  ne  comprenait  que 


Fig.  354.  — Palais-Royal,  anciennement  Palais  Cardinal. 


l’espace  compris  dans  un  quadrilatère  de  bâtiments 
dont  le  guichet  actuel  du  pont  des  Arts  et  le  pavillon  de 
l’Horloge  seraient  la  diagonale.  Il  prolongea  donc  la 
construction  de  Pierre  Lescot  jusqu’à  la  rue  dite  au- 
jourd’hui de  Rivoli  en  en  observant  l’ordonnance  et  le 
caractère.  Il  poursuivait  ainsi  le  vaste  projet  d’Henri  IV 
de  relier  le  Louvre  aux  Tuileries  et  de  n’en  faire  qu  un 
seul  édifice.  Le  Pavillon  central,  dit  de  1 Horloge 
est  la  seule  partie  qui  est  de  lui,  et  où  il  se  surpassa. 
Les  cariatides  accouplées  supportant  l’entablement  de 
l’attique  sont  le  chef-d’œuvre  de  Jacques  Sarrazm®  , 
mais  il  ne  put  surpasser,  ni  même  égaler  celles^  de 
la  salle  des  gardes  de  Jean  Goujon^®’,  située  preci- 
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sèment  au  bas  de  ce  pavillon.  Jacques  Sarrazin  (1581- 
i66o),  né  à Noyon,  avait  déjà  pris  part  avec  Bourdin 
et  Guillain  aux  statues,  médiocres  d’ailleurs,  du 
portail  de  Saint-Gervais.  On  dit,  bien  qu’il  n’y 
parût  guère,  qu’il  avait  étudié  pendant  vingt  années 
la  sculpture  à 
Rome,  particuliè- 
rement les  œuvres 
de  Michel -Ange. 

On  voyait  encore 
des  échantillons  de 
son  ciseau  au  no- 
viciat des  Jésui- 
tes, à Saint-Paul- 
Saint-Louis,  à 
Saint-Nicolas-des- 
Champs  et  il  était 
l’auteur  des  six 
grandes  figures  et 
des  quatorze  bas- 
reliefs  qui  ornaient 
le  tombeau  ren- 
fermant le  cœur 
d’un  des  Condé. 

Simon  Guillain 
(1581-1658),  de 
Cambrai,  avait  sculpté  le  trophée  du  Pont-au-Change 
que  les  boutiquiers  et  les  propriétaires  des  maisons 
bâties  sur  ce  pont  firent  ériger,  en  1647,  en  l’hon- 
neur de  I,ouis  XIII  et  de  Louis  XIV,  à la  suite  d’un 
concours  où  Guillain  l’emporta  sur  Sarrazin;  il  fut 
démoli  en  1787,  mais  les  statues  des  deux  rois  et  d’Anne 
d’Autriche,  en  bronze,  un  grand  bas-relief  en  pierre  et 
quatre  prisonniers  ont  été  transportées  au  Louvre  qui 
possède  également  les  œuvres  des  frères  Anguier  ses 
élèves,  qu’il  envoya  se  perfectionner  en  Italie.  François 
Anguier  (1604-1669),  fit  le  tombeau  du  cardinal  de 
Bérulle,  du  duc  de  Montmorency,  de  l’historien  de 


Fig.  355.  — lyouvre.  — Pavillon  de  l’Horloge. 
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Thon,  de  la  famille  des  duc  de  Longueville  «s?  et  du 
grand  prieur  Jacques  de  \'ouvre;  ces  trois  derniers, 
conservés  au  Louvre,  l’avaient  surtout  rendu  célé- 
bré. Michel  An- 
guier  (1612-1686), 
travailla  aux  pla- 
fonds du  Louvre, 
aux  sculptures  du 
Val -de -Grâce  re- 
présentant les 
quatre  Évangélis- 
tes (1674),  et  à 
celles  de  la  Porte 
Saint -Denis.  Les 
frères  Marsy  de 
Cambrai  (1624- 
1681)  avaient  exé- 
cuté en  commun 
la  décoration  scul- 
pturale du  pla- 
fond de  la  galerie 
d’Apollon  au  Lou- 
vre, le  tombeau 
du  roi  de  Polo- 
gne, Casimir,  à 
Saint -Germain- 
des-Prés,  le  grou- 
FiG.  356.  — sarrazin  marbre  de 

Cariatides  du  PavUlon  de  l’Horloge.  V,  , 7 j 

Boree  enlevant 

Orylhie  aux  Tuileries  et  autres  groupes  ornant  les 
jardins  de  Versailles.  Le  style  de  ces  deux  praticiens 
est  lourd  et  conventionnel,  ne  s’élevant  guère  au- 
dessus  de  la  médiocrité,  et  n’annonçait  nullement 
la  floraison  des  grands  sculpteurs  de  la  génération 
suivante. 

Anne  d’Autriche  et  Mazarin,  l’élève  et  le  succès- 
seur  de  Richelieu,  suivirent  les  exemples  de  leurs 
devanciers  et  l’élan  donné  aux  travaux  du  I/iuvre 
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ne  fut  pas  ralenti.  La  reine  avait  fait  le  vœu,  si 
contre  toute  espérance,  après  vingt-deux  ans  de  ma- 
riage stérile,  elle 
donnait  un  héri- 
tier au  trône  de 
France,  d’élever  au 
Créateur  en  ac- 
tions de  grâce  un 
temple  magnifi- 
que ; ce  qui  advint 
en  1638  et  un  des 
premiers  actes  de 
la  régence  fut  d’ac- 
complir son  vœu. 

Telle  fut  l’origine 
de  l’église  du  Val- 
de-Grâce,  abbaye 
de  bénédictines 
qu’Anne  d’Autri- 
che avait  prises 
sous  sa  protection. 

Elle  choisit  Fran- 
çois Mansard,  pari- 
sien (1598-1666), 
comme  architecte. 

La  première  pierre 
fut  posée  en  1645 
par  l’enfant  royal 
même.  Mansard 
était  un  artiste  dif- 
cile  pour  lui-même 
et  chercheur  ; il  lui 
arrivait  souvent,  croyant  mieux  faire,  de  démolir  un 
édifice  avancé  pour  le  reconstruire  sur  de  nouvelles 
données,  ce  qui  rendait  ses  constructions  très  coû- 
teuses et  interminables.  Pour  éviter  ce  grave  incon- 
vénient^ on  lui  retira  la  direction  des  travaux  après 
qu’il  eût  élevé  son  monument  jusqu’à  trois  mètres 


Fig..  357.  — Anguîer. 

Monument  du  duc  de  Eongueville  (Couvre). 


T.  II. 
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des  fondations  et  l’exécution  de  son  plan  fut  confié  suc- 
cessivement à X/Cmercier,  a I^emuet  et  a Iveduc(i625- 
1665).  Le  Val-de-Grâce’=*  rappelle  par  les  dispositions 
générales  de  sa  façade  l’église  de  la  Sorbonne  mais  de 
proportions  plus  grandes  et  élancées  et  d’un  style  plus 

riche  et  élégant; 
sa  coupole  ellipti- 
que, imitation  heu- 
reuse de  celle  de 
Saint-Pierre  de 
Rome,  est  particu- 
lièrement harmo- 
nieuse avec  ses 
quatre  tourelles 
qui  la  contrebu- 
tent  et  encadrent 
fermement  les 
frontons  de  sa  fa- 
çade à deux  éta- 
ges. ly’ordonnance 
des  deux  ordres  co- 
rinthien et  com- 
posite, de  propor- 
tion élégante  et 
épurée,  donne  à 
l’ensemble  un  as- 
pect à la  fois  sévère  et  gracieux.  Cest  un  pas  consi- 
dérable vers  le  style  châtié  que  donnera  à notre  archi- 
tecture la  sélection  du  goût  français.  Nous  avons  vu 
que  la  coupole  avait  été  peinte  à fresque  par  Pierre 
Mignard.  François  Mansard  répéta  en  petit  son  plan 
du  Val-de-Grâce  dans  la  chapelle  du  château  de  Fres- 
nes, et  bâtit  encore  le  château  de  Maisons-sur-Seine. 
Son  nom  est  resté  aux  combl.es  surélevés  des  bâti- 
ments de  ce  temps  en  les  utilisant  en  chambres  a 
pans  coupés,  appelées  depuis  mansardes.  Quant  à Ma- 
Lrin  il  se  fit  construire,  à l’imitation  de  Richelieu,  à 
peu  de  distance  du  sien,  un  somptueux  palais  qui 
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put  rivaliser  avec  le  Palais-Cardinal  en  grandeur  et 
en  richesse.  C’est  aujourd’hui  la  Bibliothèque  Natio- 
nale. Il  est  vrai  qu’il  a dû  subir  des  transformations 
et  des  agrandissements  successifs  pour  contenir  tant 
de  collections  dont  le  principal  est  dû  à la  libéralité 
de  Louis  XV.  Certaines  parties  sont  restées  intac- 
tes avec  leur  décoration  intérieure,  comme  le  rez-de- 
chaussée  occupé  par  le  Cabinet  des  estampes  et  le 
' Cabinet  des  cartes  géographiques  dont  le  plafond  à 
caissons  a conservé  les  peintures  de  Simon  Vouèt; 
la  Salle  des  Manuscrits  a gardé  également  sa  décora- 
tion primitive,  œuvre  de  Romanelli  et  de  Grimaldi  que 
Mazarin  avait  fait  venir  d’Italie.  On  doit  aussi  à Maza- 
rin  le  Collège  des  Quatre-Nations,  aujourd’hui  l’Insti- 
tut de  France;  il  fut  construit  après  sa  mort  suivant  ses 
instructions  testamentaires.  Son  nom  lui  venait  de  la 
dotation  faite  en  faveur  de  soixante  fils  de  gentils- 
hommes qui  devaient  y être  entretenus  et  instruits  prin- 
cièrement et  natifs  des  provinces  ou  nations  d’Al- 
sace, de  Flandre,  de  Pignerol  et  du  Roussillon,  qui 
avaient  été  réunies  à la  France  sous  son  ministère. 
Cette  institution  prit  aussi  le  nom  de  Collège  Mazarin. 
L’architecte  en  fut  Levau  (1662).  Le  pavillon  central, 
couvert  en  coupole,  était  la  chapelle  et  devait  contenir 
le  tombeau  du  Cardinal  fondateur.  La  Révolution  chan- 
gea la  destination  du  collège  et  de  la  chapelle.  Ses  bâti- 
ments servent  depuis  d’habitation  et  d’ateliers  à quel- 
ques membres  de  rinstitut,  à l’exception  de  la  précieuse 
Bibliothèque;  la  chapelle  est  le  lieu  de  leurs  assem- 
blées solennelles. 

La  façade  circulaire  sur  le  quai,  la  seule  partie  monu- 
mentale de  cette  vaste  construction  est  d’un  effet  assez 
original,  malgré  son  caractère  trapu  et  pesant.  Les  pilas- 
tres corinthiens  s’élevant  de  leur  base  jusqu’à  l’entable- 
ment de  la  toiture  chargée  de  lourds  vases  en  pierre, 
manque  d’élégance  et  le  motif  central  avec  sa  cou- 
pole est  d’une  proportion  trop  dénuée  de  sveltesse  et 
d’allure.  La  gravité  à quelque  chose  ici  de  sénile  : c’est 
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en  effet  le  dernier  soupir  du  style  Louis  XIII,  Il  con- 
vient mieux  ainsi  à Tâge  des  illustratrions  qui  s’y  ras- 
semblent maintenant  que  primitivement  à la  brillante 
jeunesse  qu’il  abritait. 

Il  est  resté  de  cette  époque  un  grand  nombre  de 
châteaux  et  d’hôtels  où  le  bon  sens  et  le  goût  se  trou- 
vent d’accord  pour  produire  un  excellent  effet,  d’un 
caractère  de  mâle  simplicité.  Ce  goût  se  retrouve  dans 
le  mobilier,  la  décoration,  la  sculpture  ornementale  en 
bois  ou  en  pierre  oû  l’honnête  gravité  du  temps  se 
reflète. 

lye  long  règne  de  Louis  XIV  marque  une  des  époques 
les  plus  grandes  de  l’histoire  de  l’Art  non  seulement  de 
la  France,  mais  du  monde  entier.  La  floraison  extraor- 
dinaire de  génies  et  d’œuvres  remarquables  dans  tous 
les  genres  l’ont  fait  justement  appeler  le  Grand  Siècle. 
Les  architectes  et  les  sculpteurs  ne  furent  pas  moins 
nombreux  et  illustres  que  les  peintres  et,  grâce  à Nicolas 
Poussin,  à Pierre  Puget  et  à Hardouin  Mansard  qui 
furent  les  têtes  et  les  maîtres  par  excellence,  l’art  fran- 
çais conquit  l’hégémonie  artistique  sur  toute  l’Europe, 
et  depuis  l’a  gardée. 

Louis  Levau,  dont  nous  avons  déjà  parlé  fut,  aux 
débuts  du  règne  de  Louis  XIV,  l’architecte  le  plus  oc- 
cupé de  1653  à 1670,  époque  de  sa  mort.  La  construc- 
tion du  château  de  Vaux  (1653),  et  ses  somptueux  em- 
bellissements qui  donnèrent  tant  d’ombrage  au  jeune 
roi  et  causèrent  la  disgrâce  du  présomptueux  Fouquet, 
furent  l’origine  de  sa  foitune.  Elle  lui  procura  la  clientèle 
des  grands  seigneurs;  il  bâtit  successivement  les  deux 
châteaux  du  Raincy,  l’hôtel  Lambert,  de  Pons,  de  Col- 
bert, de  Pontchartrain  ou  de  Lionne;  il  travailla  éga- 
lement aux  Tuileries  dont  il  termina  les  deux  pavillons 
de  Flore  et  de  Marsan,  et  ajouta  au  pavillon  central  une 
attique  et  un  dôme  quadrangulaire,  peu  en  harmonie 
avec  l’ensemble  de  Philibert  de  Lorme.  Ce  fut  aussi  au 
château  de  Vaux,  par  les  peintures  décoratives  que  Fou- 
quet lui  commanda  que  Le  Brun  dut  de  se  faire  connaître 
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au  roi  qui  lui  confia  le  premier  grand  travail  qu’il  fit 
faire^  : la  décoration  de  la  célèbre  galerie  d’Apollon 
brûlée  en  1661  et  reconstruite  peu  après.  I^ebrun  eut  la 
direction  générale  de  l’ensemble;  il  s’entoura  de  sculp- 
teurs de  talent  comme  Gaspard  et  Balthazar  Marsy, 
Girardon,  Regnaudin;  d’ornemanistes  peintres  : J. -B. 
Monnoyer,  dit  Batiste,  les  frères  Remoyne,  Gontier, 


Fig.  359.  — Fe  Brun.  — Galerie  d’Apollon  (Louvre). 

Gervaise,  etc.,  qui  exécutèrent  ses  dessins.  Il  se  réserva 
les  peintures  allégoriques  du  plafond  ; on  sait  qu’il  n’en 
put  peindre  que  les  deux  voussures  méridionale  et  sep- 
tentrionale. Le  roi  l’en  arracha  pour . Versailles  et  la 
grande  galerie  resta  inachevée  pendant  plus  d’un  siècle. 
Versailles  était  devenue  l’œuvre  de  prédilection,  la 
suprême  pensée  de  son  règne.  Mais,  avant  de  nous  occu- 
per de  cette  vaste  entreprise,  admirons  encore  au  Lou- 
vre une  autre  création  superbe  du  règne  du  grand  roi  ■ 
la  colonnade  de  Perrault,  la  façade  orientale  de  la  cour. 

, Jacques  Lemercier,  à sa  mort,  avait  laissé  les  bâti- 
ments qui  enferment  de  tous  côtés  cette  cour  agrandie 
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suivant  ses  plans,  élevés  seulement  à la  hauteur  du  rez- 
de-chaussée  et  même  ceux  de  côté  de  la  rue  Samt-Honore 
sortaient  à peine  de  leurs  fondations.  Son  successeur 
Levau  présenta  le  projet  des  deux  façades  du  sud  et  de 
l’ouest  • mais  Colbert  ne  trouva  pas  qu  eUes  répondaient 
à la  hauteur  de  la  magnificence  qu’il  rêvait  et  ouvrit 
un  espèce  dé  concours  entre  les  premiers  architectes.  Ce 

fut  un  médecin  de  profession  mais  grand  amateur  d art 

qui  l’emporta,  le  parisien  Claude  Perrault^6i3-i688). 
Toutefois  on  hésita  d’abord  à l’en  charger  On  s adressa 
au  Bernin,  l’architecte  du  Samt-Siege  et  le  plus  repute 
alors  en  Italie;  les  plans  qu’il  envoya  et  qui  prolon- 
geaient la  cour  jusqu’au  niveau  du  Pont-Neuf  plurent 
par  leur  ampleur  et  l’extravagance  déclamatoire  des 
principaux  motifs  décoratifs  de  cette  vaste  place  ou  la 
flatterie  la  plus  exagérée  n’était  pas  épargnée.  Le  roi, 
séduit,  appela  le  Bernin  à Paris,  et  le  combla  de  pré- 
sents et  de  faveurs  (1665).  Mais,  de  pies  le  prestige 
disparut.  Ses  plans  furent  juges  inapplicables,  de  plus 
ses  manières  tranchantes  et  hautaines  dep  urent  au 
roi  et,  après  avoir  jeté  les  fondations  de  la  aç 
principale,  il  demanda  son  conge  pour  des  raisons 
L santé  et,  partit  laissant  la  place  à Perrault  qui,  en 
l’espace  de  sept  ans,  acheva  son  œuvre  imposante  et 

immortelle.  ' ^ i 

Versailles  est  l’œuvre  gigantesque  du  régné  de 
Louis  XIV.  Avant  lui,  Louis  XIII  en  avait  fait  un  ren- 
dez-vous de  chasse,  et  y avait  élevé  un  chateau  de 
moyennes  dimensions,  construit  en  briques  et  pierres 
Louis  XIV,  dans  son  vaste  projet,  ménagea,  par  pie 
filiale  la  demeure  paternelle  et  l’encadra  respectueu- 
sement  dans  des  constructions  majestueuses  d u^e  ma- 
gnificence incomparable.  C’est  la  P^^ie  occidentale  de 
la  Cour  de  marbre  Commence  en  1661  et  bien  que 
le  roi  en  prît  possession  en  1672,  le  Palais  de  V«sailles 
et  ses  dépendances  ne  furent  termines  qu  en  .^en 
core  la  chapelle  ne  fut-elle  édifiée  que  de  1699  a 1710. 
J nies  Hardouin-Mansard  conduisit  ces  gigantesques  tra- 
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vaux  SOUS  les  yeux  du  roi.  Charles  Le  Brun  en  dirigea  la 
décoration  ayant  sous  ses  ordres  Philippe  de  Cham- 
pagne, Jouvenet,  La  Fosse,  Van  der  Meulen,  et  tant 
d’autres.  Tandis  que  Pierre  Puget,  Girardon,  Coysevox, 
Coustou,  sculptaient  les  statues,  les  frères  Keller,  habi- 
les fondeurs,  enrichissaient  de  leurs  bronzes  les  bassins 
et  les  parterres  dus  à la  fantaisie  du  célèbre  André 


Fig.  360.  — Versailles.  — Cour  de  marbre  du  Vieux  Palais. 

Le  Nôtre,  jardinier  dessinateur  du  roi,  et  les  habiles 
ébénistes  et  dessinateurs  de  meubles,  les  Brrard,  les 
Lepautre,  les  Boule,  dotaient  les  appartements  d’un 
mobilier  splendide  et  d’un  goût  parfait.  Après  les  pein- 
tures du  château  de  Vaux,  les  fameuses  batailles 
d’Alexandre,  série  d’allusions  dans  le  goût  du  temps  aux 
gloires  de  Louis  XIV  avaient  fait  concevoir  au  roi  une 
haute  idée  du  génie  de  Le  Brun;  certaines  affinités  de 
caractère  devaient  naturellement  les  rapprocher.  Il  en 
fit  son  surintendant  général  des  Beaux-Arts,  et  comme 
il  avait  fait  pour  la  galerie  d’Apollon  dont  la  décoration 
générale  exécutée  sous  sa  direction  suprême  et  d’après 
ses  dessins  est  certainement  la  plus  belle  qui  existe  au 


ATHENA 


424 

monde,  il  le  chargea  de  celle  du  nouveau  Palais,  im*- 
mense  travail  où  il  eut  à subvenir  à tout,  à la  tête  d’un 
grand  nombre  de  collaborateurs  de  grand  mérite,  et  qui 
lui  coûta  quinze  années.  Les  salons  d’Apollon,  de  Mars, 
de  Diane,  de  Mercure,  de  Vénus,  furent  peints  d’après 
ses  dessins  et  ses  esquisses,  et  il  exécuta  lui-même  les 


Fig.  351.  — Versailles.  — Galerie  des  Glaces. 


peintures  de  la  grande  galerie,  dite  des  Glaces  dans  ce  - ; 
style  pompeux,  abondant  et  théâtral  conforme  au  goût 
du  temps.  L’aspect  nous  en  paraît  aujourd’hui  lourd  et 
noirci;  mais  dans  le  principe,  le  coloris  en  était  plus  = 
brillant  et  aérien. 

Le  Grand  Trianon  dépendant  du  parc  de  Versailles,  le  | 
château  de  Clagny,  bâti  pour  madame  de  Montespan, 
celui  de  Marly  où  le  roi  aimait  à se  reposer  dans  la  vie 
familière,  les  Portes  ou  plutôt  Arcs  de  triomphe  de  Saint-  ! 
Denis  (1672)  par  François  Blondel,  et  de  Saint-Martin  ' 
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(1674)  par  son  élève  Pierre  BuUet,  inférieure  à la  pre- 
mière, sont  encore  des  monuments  remarquables  du  rè- 
gne de  Louis  XIV.  Mais  le  plus  beau  et  le  plus  complet, 
c’est  la  chapelle  des  Invalides  Le  vaste  hôtel  qui  la 
précède,  commencé 
en  1670,  répondait 
grandement  à l’idée 
généreuse  d’entrete- 
nir aux  frais  de  la 
patrie  les  vieux  sol- 
dats mutilés  sur  les 
champs  de  bataille 
pour  sa  défense  et 
sa  gloire.  11  fut  ache- 
vé en  1700  et  Libe- 
ral Bruant,  son  ar- 
chitecte, sut  heureu- 
sement s’inspirer  de 
sa  destination  pour 
revêtir  cet  hôtel  du 
style  noble  et  sim- 
ple qui  le  distingue. 

La  chapelle  restait 
à construire  à sa 
mort,  et  ce  fut  Jules 
Hardouin-Mansard , 
neveu  de  François 

Mansard,  qui  la  cou-  p„,,  _ Hôtel  des  mvaudes, 

ronna  de  ce  dôme 

doré  qui  est  le  plus  parfait  de  tous  ceux  existant.  Con- 
sacrée aux  gloires  de  la  patrie,  elle  contient  les  tombes 
de  Turenne,  de  Vauban,  d’un  grand  nombre  de  maré- 
chaux et  le  tombeau  de  Napoléon.  Coysevox  et  Cous- 
tou  l’enrichirent  [de  leurs  sculptures  et  le  peintre 
Lafosse  est  l’auteur  de  la  peinture  de  la  coupole,  large 
de  trente-six  mètres  de  diamètre  à sa  base. 

La  royale  Académie  de  peinture  et  de  sculpture  appe- 
lée depuis  l’Institut,  par  un  acte  conforme  à l’esprit 
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centralisateur  de  la  royauté,  fut  fondée  en  1648  par  Col- 
bert, contre  les  maîtrises  et  les  jurandes  représentées 
par  l’Académie  de  Saint-Luc,  qui  petit  à petit  furent 
obligées  de  s’y  confondre;  elle  eut  sous  sa  direction, 
comme  un  de  ses  organes  l’Bcole  française  de  Rome  de 
peinture  et  de  sculpture,  fondée  en  1666,  à laquelle  on 
adjoignit  en  1671  l’Ecole  d’architecture.  Ces  institu- 
tions avaient  été  inspirées  par  le  besoin  de  former  un 
grand  nombre  de  peintures  d’histoire  qui  pussent  deve- 
nir habiles  dans  la  peinture  murale,  dont  les  plus  beaux 
exemples  sont  en  Italie,  afin  de  suffire  à tous  les  travaux 
de  ce  genre  dont  le  grand  roi  voulait  enrichir  les  édifices 
nombreux  et  importants  qu’il  ne  cessait  de  construire. 
Le  but  était  donc  pratique  et  bien  motivé  et  l’Etat  en 
s’imposant  de  grandes  dépenses  visait  son  éclat  somp- 
tuaire et  sa  grandeur.  Que  n’a-t-on  conservé  à notre 
Académie  de  France  à Rome  cette  destination  initiale 
et  utilitaire  1a  seule  qui  soit  logique  et  compréhensi- 
ble? 11  est  vrai  qu’à  part  l’art  décoratif  mal  compris, 
sinon  délaissé  par  nos  gouvernants,  il  reste  encore, 
pour  plaider  le  maintien  de  cette  institution  imitée  par 
les  autres  Etats,  les  besoins  de  l’enseignement;  la  plu- 
part des  anciens  pensionnaires  sont  de  bons  professeurs, 
grâce  à leur  culture  classique  perfectionnée  encore  par 
l’étude  si  variée  des  grands  maîtres  Italiens. 

Une  autre  institution  célèbre  et  non  moins  incom- 
prise dans  son  utilité  somptuaire,  la  Manufacture  des 
Gobelins,  fut  également  fondée  par  Colbert  en  1667  ; Le 
Brun  naturellement  en  fut  le  premier  directeur.  Il  y 
réunit  tous  les  corps  de  métiers  artistiques  qui  coopé- 
raient à l’ameublement  des  palais  royaux,  de  là  le  nom 
de  Manufacture  du  Mobilier  de  la  Couronne  qui  désigna 
alors  ce  vaste  ensemble  d’ateliers  divers  et  l’unité  de 
style  qui  en  fut  l’heureuse  conséquence.  Pierre  Mignard, 
l’intrigant  rival  de  Le  Brun,  lui  succéda,  mais  pour  peu 
de  temps. 

La  musique  ne  fut  pas  oubliée  dans  les  vues  du 
grand  monarque;  il  confia  au  florentin  LuUi  (1633- 


TEMPS  MODERNES.  — XVII®  SIÈCLE  427 

1687)  la  direction  de  TOpéra,  fondé  par  Mazarin;  le  roi 
aimait  à danser  dans  les  ballets.  Le  roi  était  partout,  il 
était  tout,  c’était  bien  la  France  qui  vivait  par  lui  et 
en  lui,  pleine  d’entrain,  d’initiative  logique  et  variée, 
toujours  affamée  de  splendeurs  et  de  gloire.  Son  incom- 
parable supériorité  s’étendait  sur  toute  chose;  bien- 
tôt la  diffusion  des  arts  français  envahit  le  monde 
entier.  La  grandeur  fut  la  caractéristique  du  siècle  de 
Louis  XIV. 

Nous  avons  cité  en  passant  Pierre  Puget;  cette 
grande  figure  mérite  qu’on  y revienne.  En  effet  il  eut  sur 
la  sculpture  de  son  temps  la  même  influence  décisive, 
que  le  Poussin  sur  la  peinture,  non  seulement  en  France 
mais  au  dehors.  Pierre  Puget  (1522-1694)  naquit  à 
Marseille;  ses  commencements  furent  difficiles  et  sa 
jeunesse  dispersée.  Il  apprit  d’abord  la  sculpture  sur 
bois,  puis  il  étudia  la  construction  navale  chez  un  arma- 
teur et  il  se  montra  si  précoce  qu’à  seize  ans  il  était  en 
état  de  construire  une  galère  et  de  l’orner  de  sculptures. 
Ensuite,  poussé  par  son  génie,  il  se  rendit  en  Italie,  pé- 
destrement  pour  économiser  son  maigre  pécule;  mais 
à Florence  il  se  trouva  sans  ressources;  son  talent  de 
sculpteur  sur  bois  le  sauva.  Un  praticien  en  ce  genre, 
émerveillé  de  son  habileté,  l’employa  pendant  un  an, 
l’hébergeant  et  le  traitant  comme  un  fils.  Il  le  recom- 
manda à Pietre  da  Cortona  qui,  frappé  de  son  talent 
pictural,  le  prit  avec  lui  pour  collaborer  aux  peintures 
des  plafonds  du  palais  Pitti  et  pensa  même,  dit-on,  à en 
faire  son  gendre.  Mais  Puget  avait  d’auties  vues;  il 
revint  à Marseille  et  de  là  alla  à Toulon,  appelé  par  le 
duc  de  Brézé,  amiral  de  France,  pour  construire  un 
vaisseau  pouvant  porter  60  canons,  le  plus  beau  et  le 
plus  artistique  qu’il  pût  concevoir.  C’est  à cette  occa- 
sion qu’il  inventa  ces  châteaux  d'arrière  ornés  d’un 
double  rang  de  galeries  de  figures  en  ronde-bosse  et  de 
bas-relief  qui  furent  si  souvent  imités  par  la  suite.  Ces 
sculptures  étaient  des  allégories  en  l’honneur  d’Anne- 
d* Autriche  de  là  le  nom  du  vaisseau  appelé  la  Reine 
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(1646).  C’est  après  un  second  voyage  en  Italie  qu’il 
sculpta  à Toulon  le  fameux  balcon  de  l’Hôtel  de  ville 

supporté  par  deux 
cariatides  ou  Ter- 
mes d’un  mouve- 
ment et  d’une  ex- 
pression si  animés 
et  inattendus 
qu’ils  le  rendirent 
célèbre  d’emblée; 
tout  nouveau  qu’il 
parût,  ce  beau  tra- 
vail s’inspire  de  la 
manière  empha- 
tique du  Bernin 
et  de  Borromini. 
C’est  déjà  du  ro- 
coco, mais  du  ro- 
coco châtié.  Du 
reste,  Puget  res- 
tera toute  sa  vie 
fidèle  à ce  style 
qui  convenait  à 
son  tempérament 
réaliste  aspirant  à 
rendre  la  vie  peut- 
être  plus  que  la 
sculpture  ne  le 
supporte.  Sa  ré- 
putation parvint 
FIG.  363.  — Puget.  bientôt  jusqu’à 

Cariaüde  de  l’Hôtel  de  Ville  de  Toulon.  Paris  ; le  SUrinteU- 

fiant  Bouquet, 

passionne  jusqu  a l’extravagance  pour  les  arts, l’y  appela 
pour  le  charger  des  embellissements  plastiques  de  Vaux- 
le-Vicomte.  Son  projet  accepté  il  partit  incontinent  pour 
Carrare  afin  d’acheter  les  marbres  nécessaires  (1660) 
mais  à peine  arrivé  à Gênes,  il  apprit  la  disgrâce  du’ 
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surintendant;  c’est  alors  qu’il  sculpta  le  marbre  de 
V Hercule  gaulois  aujourd’hui  au  I^ouvre.  Les  plus  belles 
commandes  affluant,  il  prolongea  son  séjour  à Gênes;  il 
exécuta  le  groupe  de  la  Conception  de  la  Vierge  à l’hos- 
pice de  l’ Albergo  dei  Poveri,  la  statue  colossale  de  Saint 
Ambroise  et  celle  de  Saint  Sébastim  pour  l’église  de 
Santa-Maria  de  Carignan;  la  Vierge  du  palais  Caréna; 
la  Vierge  Marie  sm  des  nuages  à Saint-Philippe-de- 
Neri,  et  un  groupe  profane  VEnlèvement  d'Hélène  au 
palais  Spinola,  etc.  Sur  ces  entrefaites  Colbert,  sur  les 
conseils  de  Bernini,  soucieux  d’éloigner  un  rival  de  cette 
importance,  le  rappela  en  France  et  le  nomma  direc- 
teur de  la  décoration  des  vaisseaux  royaux,  modeste 
place  qui  le  fixait  à Toulon  avec  3.600  francs  de  traite- 
ment annuel.  Puget  dut  quitter  Gênes  avec  un  vif  re- 
gret, abandonnant  les  plus  superbes  commandes,  lar- 
gement rétribuées,  qu’un  artiste  pût  rêver,  non  seule- 
ment comme  sculpteur  mais  encore  comme  peintre  : 
le  Sénat  génois  venait  de  le  charger  de  la  décoration  pic- 
turale de  la  salle  du  Grand-Conseil.  Toutefois  dans  ses 
nouvelles  fonctions  il  eut  occasion  de  montrer  combien 
étaient  grandes  les  ressources  de  son  génie.  Il  fît  de  ces 
poupes  de  navires,  hélas  ! vouées  à la  destruction,  des 
objets  du  plus  pand  art;  parfois  ses  figures  de  ronde- 
bosse  qui  les  décoraient  étaient  hautes  de  vingt  pieds 
et  les  bas-reliefs  mouvementés  représentant  des  dieux 
marins,  des  tritons,  des  dauphins,  mêlés  avec  des 
Renommées  et  des  sauvages  enchaînés  étaient  d’égale 
importance.  Sa  supériorité  excita  l’envie  de  ses  rivaux; 
ils  incendièrent  un  arsenal  qu’il  construisait.  En  butte 
d autre  part  aux  mauvais  traitements  des  intendants, 
écœuré,  découragé,  Puget  revint  à Marseille,  où,  comme 
architecte,  il  fit  diverses  constructions  entre  autres 
la  Halle  aux  poissons.  Il  s’efforçait  d’oublier  ses  cha- 
grins et  ses  deboires  dans  la  pratique  passionnée  de 
son  art.  Il  se  mit  avec  ardeur  à son  Milon  de  Cro- 
tone^^\  son  chef-d’œuvre,  et  à son  grand  bas-relief 
d'Alexandre  et  Diogène^^^  dont  l’exécution  avait  été 
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interrompue  par  ses  charges  officielles.  Le  célèbie 
Milon  de  Crotone,  commandé  pour  le  jardin  de  Ver- 
sailles  y fut  transporté  en  1683;  le  roi  voulut  que 
toute  la  cour  fut  présente  à l’ouverture  de  la  caisse. 

On  dit  que  la 
reine  Marie -Thé- 
rèse s’écria  à l’as- 
pect de  cette  figure 
de  la  douleur  : 
« Ah  1 le  pauvre 
homme  ! » avec  un 
accent  si  ému,  si 
pitoyable  et  spon- 
tané qu’il  fut  con- 
sidéré comme  le 
meilleur  éloge 
qu  ’ artiste  puisse 
envier.  Le  succès 
fut  unanime  et  Le 
Brun  écrivit  une 
lettre  enthousiaste 
au  grand  statuai- 
re, mais,  malgré 
ses  instances  et 
celles  de  Le  Nôtre, 
qui  l’avait  géné- 
reusement patron- 

FiG.364.  — Puget.  — Milon  de  Crotone  (Rouvre).  pOUr  le  déci- 

der de  venir  a la 

Cour,  il  s’obstina  à rester  à Marseille,  au  grand  détri- 
ment de  ses  intérêts.  Son  chef-d’œuvre^  ne  lui  fut 
payé  que  15.000  francs  alors  que  les  frais  de^  trans- 
port lui  avaient  coûté  9*5^0  francs  et  ses  dépenses 
d’ouvriers  et  de  praticiens,  son  entretien  pendant  six 
ans,  s’élevaient  presque  au  double.  On  ne  répondit 
même  pas  à ses  réclamations  réitérées,  a 1 insu  du  roi,- 
mal  servi  par  Louvois.  Ses  finances  étaient  en  si  mau- 
vais état  qu’en  i68q  il  avait  dû  faire  fondre  a la  Mon- 
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naie  toute  son  argenterie  de  Versailles,  anéantissant 
ainsi  plus  de  2.000  objets  d’art  d’une  valeur  inesti- 
mable. Toutefois  Puget  ne  cessait  de  travailler  pour  le 
roi,  il  sculpta  à Marseille  le  groupe  à! Andromède  (qui 
est  également  au  Louvre,  daté  de  1684,  et  payé 


15.000  livres).  Son  fils  suivit  l’envoi  pour  le  pré- 
senter au  roi  qui  lui  dit  : « Votre  père  est  grand  et  illus- 
tre, il  n’y  a personne  en  Europe  qui  puisse  l’égaler  ! » Il 
accueillit  Puget  lui-même  avec  les  memes  éloges  lors- 
qu’en  1688,  il  se  décida  de  venir  à Paris  pour  solliciter  le 
contrat  nécessaire  à l’érection  d’une  statue  équestre  en 
bronze  représentant  Louis  XIV,  œuvre  colossale  ,qui 
devait^orner  la  Canebière  ou  plutôt  la  place  Royale  à 
l’une  de  ses  extrémités  et  qui  ne  fut  pas  exécutée  par 


Fig.  365.  — Puget. 


— Alexandre  et  Diogène  (Eouvre). 
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suite  d’intrigues  d’un  certain  Clérion  ; ce  mauvais  sculp- 
teur, soutenu  par  les  consuls  marseillais,  eut  l’outrecui- 
dance de  se  poser  en  ri  val  et  de  contrecarrrer  ses  projets, 
malgré  l’appui  de  Louis  XIV  qui  décora  d’une  médaille 
d’or  le  grand  et  malheureux  artiste;  au  bout  de  six 
mois  de  démarches  infructueuses,  Puget  quitta  Paris 

sans  avoir  rien  ob- 
tenu. Tout  à son 
art , modeste  et 
difficile  pour  lui- 
même,  c’était  un 
homme  fruste,  à 
l’aspect  plutôt 
d ’ un  paysan  ou 
d’un  ouvrier,  de 
mœurs  simples  et 
même  austères, 
d’un  caractère 
franc,  droit,  désin- 
téressé, véritable- 
ment une  âme  an- 
tique, sans  sou- 
plesse pour  le  rôle 
de  courtisan  qu’il 
lui  aurait  fallu 
adopter  afin  de  dé- 
jouer par  des  intri- 
gues reconvention- 
nelles celles  de  ses  adversaires,  de  ses  ennemis  et  de  ses 
exploiteurs.  Mais  sa  sensibilité,  sa  fierté  et  la  conscience 
de  sa  valeur  lui  firent  sentir  amèrement  les  injustices 
dont  il  fut  l’objet.  Son  imagination  subjective  lui  créait 
un  monde  supérieur,  le  monde  divin  de  l’art.  La  Peste 
de  Milan  son  dernier  travail,  est  un  chef-d’œuvre 
(musée  de  Marseille).  Nous  avons  vu  que  Pierre  Puget 
était  aussi,  comme  les  grands  maîtres  italiens,  peintre  et 
architecte.  Mais  son  Annonciation  V isitation  à* AxKy 

son  Baptême  de  Constantin  et  son  Baptême  de  Clovis, 


\ 

Fig.  366.  — Puget. 

I,a  Peste  à Milan  (Marseille). 
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à Marseille,  montrent-  assez  que  son  génie  sous  cette 
forme  n’atteignit  pas  la  suprématie  qu’il  eut  ed  sculp- 
ture. C’est  surtout  dans  ses  marbres  qu’il  est  peintre. 

Girardon  (1628- 
1715)  de  Troyes, 
comme  Mignard 
auquel  il  ressem- 
ble, mais  en  mieux, 
fut,  au  contraire  de 
Puget,  un  parfait 
courtisan,  ambi- 
tieux et  insinuant. 

Habile  composi- 
teur, correct,  mais 
mou  dans  son  des- 
sin, toujours  heu 
reux  dans  sa  re- 
cherche de  la  beau- 
té et  de  la  grâce, 
il  ne  lui  manque 
qu’un  peu  plus 
d’intimité  émue, 
de  sincérité  de  ca- 
ractère pour  être 
un  grand  scul- 
pteur , aussi  son 
style  est-il  unifor- 
me. Apre  au  gain 
-et  grand  coureur 
de  places,  on  l’a 
•accusé  d’avoir  constamment  miné  l’influence  de  Puget 
qui  ne  se  défendait  guère  et  d’avoir  été  en  partie  cause 
de  l’indifférence  qu’il  rencontra,  tout  en  profitant  du 
style  nouveau  que  ce  grand  innovateur  avait  donné  à 
la  sculpture.  Mais  en  homme  adroit  il  paraît  s’être 
encore  plus  conformé  au  goût  de  Le  Brun,  avec  plus  de 
sensibilité  toutefois.  Son  Enlèvement  de  Proserpine 
le  Bain  d’Apollon  et  la  Fontaine  des  Pyramides  à Ver- 

T.  II.  2b 
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Fig.  368.  — Girardon.  — Tombeau  de  Richelieu  à la  Sorbonne. 

% 

place  Louis-le-Grand,  construite  par  Hardouin-Man-  • 
sard,  aujourd’hui  place  Vendôme.  Il  ne  reste  de  cette 
statue  que  le  modèle  conservé  au  Louvre.  On  considère  y 
comme  son  chef- d’œuvre  le  Tombeau  de  Richelieu  dans  g 
r église  de  la  Sorbonne,  devenue  le  mausolée  du  grand  ^ 
Cardinal;  il  y e=t  représenté  avec  ses  habits  cardinalices  i 
soutenu  par  la  Foi  et  l’Espérance  et  pleuré  par  la  Cha- 
rité, composition  animée  qui  est  plutôt  du  domaine  de 
la  peinture. 

Coysevox  (1640-1720)  est  le  troisième  grand  sculp-  ; 
teur  du  xvii®  siècle  et  l’emporte  en  gravité  sur  le  gra-  v 
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sailles  paraissent  en  effet  exécutés  d’après  les  dessins  . 
de  Le  Brun, 

Girardon  a du  goût,  de  l’habileté,  de  la  science,  : 
mais  aucune  des  audaces  du  génie,  il  fit  le  voyage  d’Ita-  ^ 
lie  avec  Le  Brun,  grâce  à la  protection  du  chancelier  > 
Seguier.  Il  était  Vauteur  i’une  statue  équestre  de  | 
Louis  XIV  en  empereur  romain  érigée  en  1699  sur  la  ( 

i 

J 

r 
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cieux  et  efféminé  Girardon.  Artiste  fécond  et  inventif, 
d’un  dessin  savant  et  ferme,  il  travailla  beaucoup  au 
château  de  Savone  pour  le  princedeFurstembeig,  cardi- 
nal-évêque de  Strasbourg,  et  sculpta  *son  tombeau  -à 
Saint-Germain-des-Prés  dont  il  mourut  abbé.  Son 
palais  abbatial, rue 
de  l’Abbaye,  existe 
encore,  cons- 
truit en  briques  et 
pierres.  Coysevox 
était  un  artiste 
d’un  caractère  éle- 
vé, généreux,  ce 
qui,  joint  à son 
talent,  en  fit  un 
homme  supérieur  ; 

Louis  XIV  l’ho- 
nora  comme  tel 
Il  fournit  une  Ion 
gue  et  glorieuse 
carrière  et  mourut 
à 80  ans.  Enumé- 
rer ses  travaux  se- 
rait trop  long;  ils 
se  trouvent  la  plu- 
part à Versailles,  à 
l’église  des  Inva- 
lides : Saint  Athanase  et  Saint  Grégoire  de  Nazianze;  les 
Renommées,  à l’entrée  du  Jardin  desTuileries,  sont  de  lui 
et  il  avait  fait  pour  l’Hôtel  de  ville  de  Paris  une  statue 
en  bronze  du  roi  qu’il  avait  encore  représenté  à cheval 
pour  la  ville  de  Rennes.  Il  se  signala  par  l’exécution 
d’un  grand  nombre  de  bustes  et  de  médaillons  qui  lui 
valurent  une  gloire  particulière,  parmi  lesquels  on  peut 
citer  ceux  de  la  reine  Marie-Thérèse,  de  Louis  XV  en- 
fant, de  Bossuet,  de  Villars,  de  Le  Nôtre,  dQ  CoiberP^^, 
de  Louvois,  de  Turenne,  de  Mansard,  etc... 

Ses  élèves,  les  Coustou  (Nicolas)  (1658-1733),  et  Guil- 
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laume  (1677-1746),  héritèrent  de  sa  manière  et  de  sa. 
gloire.  Le  dernier  est  Fauteur  des  célèbres  Chevaux  de 
Marly  taillés  dans  rm  seul  bloc  de  marbre,  aujour- 
d’hui placés  àl’entrée  des  Champs-Elysées.  On  y observe, 

pour  la  première 
fois,  quelque  vé- 
rité dans  la  re- 
présentation du 
cheval.  De  Nico- 
las Coustou  on  a 
la  statue  à ge- 
noux de  Forbin 
de  Genson,  évê- 
que de  Beauvais, 
dans  la  cathé- 
drale de  cette 
ville,  œu\  re  vrai- 
ment remarqua- 
ble. 

Les  deux  frè- 
res Adam  qui  fi- 
rent en  plomb  le 
motif  central  du  bassin  de  Neptune  dont  les  Enfants 
aux  dragons  des  rampes  sont  de  Bouchardon,  et  le 
célèbre  Caffieri  dont  les  bustes  ont  un  caractère,  un 
mouvement  et  une  expression  si  vivants,  comme  ceux 
du  foyer  du  Théâtre-Français  représentant  Corneille, 
Rotrou,  sont  aussi  des  sculpteurs  qui  brillèrent  sous 
le  règne  de  Louis  XIV. 


Fig.  370.  — Coustou.  — Chevaux  de  Marly. 


Ecole  française.  — Peinture. 

Placée  entre  l’Espagne  et  les  Pays-Bas,  entre  ces 
deux  foyers  d’intense  activité  artistique,  l’Ecole  fran- 
çaise régénérée  ne  paraît  pas  en  avoir  été  affectée,  du 
moins  à ses  débuts.  Les  voyages  professionnels  en  Italie 
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auxquels  les  jeunes  artistes  de  tout  pays  se  soumet- 
taient à l’expiration  de  leur  apprentissage  afin  de  se 
perfectionner  dans  la  pratique  de  leur  art,  eurent  sur 
ceux  de  France  une  influence  différente  et  plus  com- 
plète. Moins  emportés  par  leur  tempérament,  au  lieu 
de  prendre  comme  les  Espagnols  et  les  Flamands,  un 
goût  exclusif  pour  les  jouissances  du  métier,  du  manie- 
ment de  la  brosse  et  de  la  pâte  et  pour  les  effets  pure- 
ments  matériels  et  pittoresques  où  avaient  tant  ex- 
cellé les  maîtres  italiens  naturalistes  du  xvii®  siècle, 
les  nôtres  furent  plus  sensibles  à l’idéalisme  de  la  grande 
époque  du  xvi®  siècle  et  par  suite  aux  généralités  du 
style  et  à l’harmonie  des  lignes  de  la  composition,  à 
l’expression  d’une  haute  pensée  par  une  belle  forme.  Ils 
se  désignèrent  ainsi  d’emblée  comme  les  seuls  dignes  de 
recueillir  l’héritage  glorieux  de  l’art  italien,  en  d’autres 
termes  de  perpétuer  le  grand  art.  L’Ecole  française 
eut  une  floraison  brillante  qui,  produite  par  des  prin- 
cipes plus  solides,  plus  variés  et  modifiables,  ne  devait 
pas  comme  ses  deux  sœurs,  jeter  brusquement  un  vif 
éclat  mais  sans  lendemain,  et  sa  gloire  se  perpétua  jus- 
qu’à nos  jours,  sans  s’amoindrir  malgré  ses  évolutions 
et  ses  variations  et  nous  conserva  depuis  l’hégémonie 
artistique.  — La  Renaissance  avait  été  funeste  à la 
peinture  française.  Active  et  brillante  à la  fin  du 
XV®  siècle,  elle  disparut,  pour  ainsi  dire,  pendant  le 
XVI®.  Les  médiocres  praticiens  qui  l’exercèrent  ne  fai- 
saient que  de  pâles  contrefaçons  de  la  peinture  ita- 
lienne et  flamande.  Les  guerres  de  religion,  qui  trou- 
blèrent si  profondément  le  pays,  lui  donnèrent  le  der- 
nier coup,  et  le  règne  réconfortant  d’Henri  IV  ne  put 
que  donner  une  impulsion  à l’architecture  seulement, 
qui  sous  Louis  XIII  s’affirma  en  un  style  nouveau.  A 
son  avènement,  il  n’y  avait  que  trois  peintres  ayant 
quelque  renom  : Ambroise  Dubois  (1543-1616),  anver- 
sois  venu  en  France  où  il  raviva  le  goût  flamand  et  qui 
fit  souche  de  peintres  fonctionnaires.  Marie  de  Médicis 
était  la  protectrice  des  artistes  et  favorisait  surtout  la 
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peinture  murale  décorative  ; elle  lui  fit  décorer  les  quinze 
panneaux  de  sa  chambre  à coucher  et  ses  apparte- 
ments de  Fontainebleau  d’où  proviennent  les  deux 
tableaux  de  ce  maître  routinier  qui  se  trouvent  au  Rou- 
vre . le  Baptême  de  Clorinde  et  Chariclée  subissant 
V épreuve  du  feu,  ayant  fait  partie  de  cette  décoration. 
Martin  Freminet  (1657-1619),  parisien  qui  alla  à l’âge 
de  vingt-cinq  ans  en  Italie,  y resta  pendant  seize  années, 
s’appliquant  à s’approprier,  en  vain,  la  manière  des  diffé- 
rents maîtres  et  finit  par  continuer  celle  de  Dubois  qui 
dérivait  des  chiqueurs  italianisants  de  son  pays,  art 
sans  invention,  sans  sentiment  et  sans  esprit,  tout  de 
pratique  et  de  réminiscences  et  d’un  coloris  peu  décora- 
tif. Henri  IV,  à son  retour  d’Italie,  le  nomma  son  pre- 
mier peintre,  et  la  Régente  le  créa  chevalier  de  Saint- 
Michel  en  récompense  des  peintures  de  la  chapelle  de 
Fontainebleau  et  lui  confia  des  travaux  considérables 
dont  il  ne  reste  que  les  fresques  de  la  chapelle  de  la 
Sainte-Trinité  à Fontainebleau,  qui  était  alors  la 
grande  préoccupation  de  nos  rois,  exécutées  à l’huile 
sur  plâtre.  Mais,  malgré  la  réputation  de  ces  deux 
peintres,  et  leurs  titres  officiels,  ce  n’étaient  encore 
que  des  praticiens  routiniers,  de  médiocres  imitateurs 
de  l’art  italien  et  flamand  et  rien  ou  peu  de  chose 
du  goût  français  se  dégageait  de  leurs  œuvres,  et  leur 
succès  ne  pouvait  venir  que  de  la  pénurie  de  peintres 
de  talent  qu’il  y avait  alors  en  France.  Cependant  quel- 
ques portraitistes  de  ce  temps  se  font  remarquer  par  leur 
attachement  aux  traditions  de  notre  École  ancienne, 
et  persévèrent  dans  l’étude  du  caractère  rendu  avec 
clarté  et  précision  ; mais  ce  sont  des  dessinateurs  qui  se 
servent  exclusivement  de  la  sanguine  et  de  la  pierre 
noire,  comme  Lagneau. 

Le  mouvement  d’affranchissement  partit  encore  de 
l’Ile-de-France.  Quentin  Varin,  de  Beauvais,  le  seul  maî- 
tre que  le  Poussin  ait  reconnu,  fut  un  précurseur  timide. 
Champion  de  la  justice  jusqu’à  l’imprudence,  c’est 
une  figure  singulière  que  ce  vieux  peintre  picard  ! Il 
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avait  l’esprit  vif  mais  le  cœur  bon  et  le  caractère  droit 
et  indépendant.  D’humeur  inquiète  il  eut  une  vie  vaga- 
bonde, ne  se  fixant  nulle  part,  cherchant  fortune  et  se 
cachant  alors  qu’elle  le  recherchait.  On  le  trouve  à 
Amiens,  à Abbeville  où  il  peint  le  Calvaire  de  Saint- 
Wul/rand,  à Paris, 
aux  Andelys,  oc- 
cupé  à peindre  dans 
Sainte  - Clotilde  la 
chapelle  qu’on  y 
voit  encore  aujour- 
d’hui.  C’est  là  que 
le  jeune  Nicolas 
Poussin  venait  le 
voir  travailler,  lui 
confiait  ses  aspira- 
tions et  sa  passion 
pour  la  peinture, 
prenait  ses  premiè- 
res leçons,  s’exer- 
çait sous  ses  yeux 
et  lorsqu’il  fut  for- 
mé, recevait  de  lui 
les  moyens  d’aller 
à Paris  ; circons- 

. . / Fig.  371.  — Fagneau.  — Vieille  femme  riant. 

tance  qui  a sauve 

son  nom  de  l’oubli.  Pourtant  ce  n’était  pas  un  prati- 
cien sans  valeur;  il  allait  de  pair  avec  les  premiers  de 
son  temps  ; il  était  peintre  ordinaire  de  la  reine  Marie 
de  Médicis  et  elle  avait  pensé  à lui  pour  les  peintures  du 
Luxembourg;  mais  quelque  démarche  que  fît  l’envoyé 
de  la  reine  pour  lui  signifier  cette  bonne  nouvelle,  il  ne 
put  le  rejoindre;  Varin  resta  sourd  à tous  les  appels  et 
la  reine,  désespérant  de  trouver  son  peintre,  appela 
Rubens  pour  le  charger  de  cet  important  travail.  Notre 
peintre  s’était  lié  avec  certain  folliculaire  qui  avait 
publié  un  pamphlet  contre  le  maréchal  d’ Ancre  et 
celui-ci  l’avait  fait  arrêter  et  pendre  haut  et  court. 
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Quentin  Varin,  épouvanté  et  se  croyant,  à tort,  poursui- 
vi, s’était  réfugié  et  se  cachait  chez  un  ami  habitant 
la  tour  Saint-Jacques  de  la  Boucherie;  il  s’y  tint  coi 
pendant  plus  d’un  an  et  n’en  sortit  que  trop  tard. 
Mais  quelque  regret  qu’il  en  éprouva  nous  n’y  avons  pas 

perdu  au  change, 
car  son  mérite 
était  loin  d’égaler 
celui  de  Rubens, 
comme  on  peut 
le  voir  par  son  ta- 
bleau de  Saint- 
Etienne  -du- M ont 
et  par  la  Visita- 
tion conservée  à 
Saint-Germain- 
des-Prés,  qui 
passe  pour  son 
chef-d’œuvre. 

Nicolas  Pous- 
sin 372  (i5q4_i55^\ 

devait  enfin  don- 
ner à l’École  fran- 
çaise, depuis  près 
d’un  siècle  tribu- 

Portrait  de  Poussin.  taire  de  l’art 

étranger,  cons- 
cience de  sa  personnalité  et  de  sa  force  ; il  est  le  vrai 
fondateur  de  notre  grande  École  de  peinture  moderne 
à laquelle  il  sut  donner  d’emblée  la  suprématie  qu’elle 
a gardée  depuis.  Il  était  par  son  père,  Jean  Poussin, 
de  Soissons,  d’origine  picarde.  Ruiné  après  avoir  servi 
sous  Charles  IX,  Henri  III  et  Henri  IV,  il  vint  se  fixer 
aux  Andelys  après  son  mariage  avec  la  veuve  d’un 
procureur,  Baissement.  Il  voulait  faire  du  jeune 
Nicolas  un  robin,  mais  il  avait  compté  sans  sa  voca- 
tion pour  la  peinture.  Nous  avons  vu  que  Quentin 
Varin  pendant  les  années  qu’il  passa  aux  Andelys 
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l’avait  pris  en  affection,  que  voyant  les  progrès  rapi- 
des qu’il  avait  faits  sous  sa  direction,  il  avait  faci- 
lité son  voyage  à Paris  par  quelques  bonnes  lettres 
de  recommandation.  11  n’avait  que  quinze  ans  et  par- 
tit à l’insu  de  ses  parents,  et  presque  sans  argent, 
car  Varin  en  était  moins  pourvu  que  de  conseils;  il 
comptait  sur  la  Providence,  et  sur  son  courage.  Il  entra 
d’abord  chez  Ferdinand  Elle,  flamand,  peintre  de  por- 
traits et  bientôt  après  chez  un  peintre  nommé  Ealle- 
mand.  Mais  ce  qui  lui  fut  plus  utile  c’est  la  possibilité 
qu’il  eut,  grâce  à l’amitié  d’un  gentilhomme  lorrain,  de 
dessiner  d’après  les  gravures  des  œuvres  de  Raphaël  et 
de  Jules  Romain,  dont  il  faisait  collection.  Cet  ama- 
teur, obligé  de  se  rendre  dans  le  Poitou  auprès 
de  ses  parents,  l’emmena  même  avec  lui,  mais  il 
ne  put  supporter  l’affront  que  sa  famille  lui  avait 
fait  en  le  traitant  comme  un  valet  et  s’en  retourna 
à Paris  demandant  à son  pinceau  le  peu  d’argent 
qu’il  lui  fallait  pour  subvenir  à ses  frais  déroute.  Cette 
fierté  de  cœur  et  cette  indépendance  seront  un  des  traits 
de  sa  vie;  mais,  malgré  ses  vingt  ans,  les  fatigues  et  les 
privations  qu’il  avait  endurées  durant  ce  retour  l’a- 
vaient épuisé.  Il  tomba  malade  à son  arrivée  à Paris, 
qu’il  quitta  aussitôt,  car  seul  et  sans  soins,  il  se  vit  dans 
la  nécessité  de  se  réfugier  auprès  de  ses  parents  aux 
Andelys,  où  il  resta  plus  d’un  an  pour  se  refaire.  Ee 
rêve  doré  de  sa  jeunesse  était  d’aller  à Rome,  voir  et 
étudier  de  près  les  merveilles  qui  enflammaient  son  ima- 
gination. Il  se  mit  en  chemin,  mais  il  avait  trop  préjugé 
de  ses  forces  et  ne  put  dépasser  Florence.  La  mal- 
chance le  poursuivait;  la  pauvreté  et  la  maladie  l’obli- 
gèrent encore  de  revenir  en  arrière.  Il  eut  au  moins  la 
consolation,  de  retour  à Paris,  de  voir  ses  aspirations  et 
ses  regrets  partagés  par  un  nouvel  ami,  Philippe  de 
Champaigne,  son  ancien  condisciple  chez  Lallemand, 
qu’il  retrouva  à l’hôtel  de  Laon  où  il  logeait.  Grâce  à lui, 
il  trouva  du  travail  auprès  d’un  certain  Duchesne, 
espèce  d’entrepreneur  de  peintures  décoratives,  qui 
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pour  lors  dirigeait  celles  du  Ivuxembourg,  travaux  d’ail- 
leurs peu  instructifs  et  dont  il  s’affranchit  en  tentant 
encore  une  fois  de  réaliser  son  rêve  de  voir  l’Italie.  Mais 
faute  d’argent,  il  fut  obligé  cette  fois  de  s’arrêter  à Lyon 
et  d’y  gagner  suffisamment  pour  revenir  à Paris.  La  fata- 
lité semblait  s’acharner  après  lui,  mais  Poussin  avait  la 

foi;  il  attendit.  Ce- 
pendant son  ta- 
lent s’était  affirmé 
à travers  tant  de 
difficultés  ; en 
1623  les  Jésuites, 
voulant  donner 
une  grande  solen- 
nité à la  canonisa- 
tion  de  saint 
Ignace  de  Loyola 
et  de  saint  Fran- 
çois-Xavier , le 
chargèrent  de 
peindre  à la  dé- 
trempe six  ta- 
bleaux qu’il  dut 
terminer  en  l’es- 
pace de  dix  jours. 
Cette  prodigieuse 
rapidité,  cette  ha- 
bileté précoce  ont  lieu  de  nous  étonner  aujourd’hui, 
mais  cela  se  rencontrait  fréquemment  en  ce  temps  où 
l’enseignement  était  professionnel.  Ces  peintures  faites 
en  concurrence  des  maîtres  les  plus  réputés  alors  furent 
très  remarquées  des  connaisseurs  et  particulièrement 
du  chevalier  Marini,  bel  esprit  à la  mode  italienne, 
qui,  auteur  d’un  poème  V Adonis,  très  goûté  des  lettrés, 
l’employa  à faire  une  suite  de  dessins  pour  l’illustrer. 
Ce  poète  mondain  le  prit  en  affection,  le  logea  auprès  de 
lui  et  sur  le  point  de  retourner  en  Italie  voulut  l’emme- 
ner avec  lui,  ce  qui  était  le  plus  cher  désir  du  jeune pein- 
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tre.  Mais  il  en  fut  encore  empêché  par  l’engagement 
qu’il  avait  pris  de  terminer,  à date  fixe,  certains 
tableaux  qui  lui  avaient  été  commandés,  entr’ au- 
tres une  Assomption  de  la  Vierge^’^^  pour  Incorporation 
des  orfèvres  qui,  chaque  année,  au  mai,  avaient  la 
pieuse  coutume  d’offrir  un  tableau  votif  au  chapitre  de 
Notre-Dame  de  Paris.  Mais,  aussitôt  libre,  le  Poussin 
s’empressa  de  voler  à Rome  auprès  de  son  protecteur 
Marini,  qui,  malheureusement,  mourut  quelque  temps 
après,  à Naples,  où  il  s’était  fait  transporter  malade,  non 
sans  avoir  pensé  à le  recommander  à temps,  par  l’in- 
termédiaire de  Sachetti,  au  cardinal  Barberini,  neveu  du 
pape  Urbain  VIII.  Malheureusement  cette  recomman- 
dation n’eut  point  d’efiet  sur  le  moment,  le  cardinal 
ayant  presque  aussitôt  quitté  Rome  pour  se  rendre  en 
Espagne  et  en  France,  en  qualité  de  légat.  Isolé  dans 
une  ville  étrangère,  sans  appui  et  sans  argent,  il  s’en  tira 
en  vendant  des  peintures  à vil  prix.  Quelques  relations 
artistiques  le  soutinrent  dans  ces  moments  pénibles, 
entre  autres  celles  de  deux  sculpteurs,  l’Algarde  et  le 
flamand  Duquesnoy  dont  l’amitié  lui  fut  précieuse, 
surtout  celle  du  dernier  avec  lequel  il  logeait,  travail- 
lant en  commun,  mesurant  ensemble  les  antiques  et 
s’exerçant  avec  lui  à modeler,  pratique  qui  lui  fut  très 
utile  pour  la  mise  en  scène  de  ses  tableaux.  Ainsi  il 
oubliait  ses  peines  dans  l’étude  et  la  contemplation  du 
Beau.  Il  approfondissait  en  même  temps  ses  connais- 
sances, déjà  grandes,  de  l’anatomie  et  de  la  perspective. 

La  nature  si  grande  et  si  belle  des  environs  de  Rome 
était  une  source  inépuisable  d’inspirations  pour  les 
fonds  de  ses  tableaux  et  de  ses  paysages  et  l’enthou- 
siasme qu’il  éprouvait  devant  les  œuvres  des  maîtres 
sollicitait  son  esprit  inventif  : Raphaël  d’abord  qu’il 
rapprochait  de  l’antique  et,  parhii  les  élèves  des  Carra- 
ches,  le  Dominiquin,  dont  les  peintures  étaient  assez 
nombreuses  à Rome. 

C’était  le  temps  de  la  dispute  aiguë  entre  le  Guide 
et  le  Dominiquin  et  leurs  partisans  se  querellaient  jour- 
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nellement.  Ceux  du  Guide  étaient  naturellement 
plus  nombreux,  sa  fortune  étant  plus  prospère,  tan- 
dis que  celle  du  pauvre  Zampieri  était  des  plus 
précaires.  Il  souffrait  même  alors  d’un  mal  mysté- 
rieux qui  était  dû  au  poison  dont  il  devait  mourir. 
Poussin  alla  bravement  planter  son  chevalet  devant  la 
Flagellation  de  saint  André,  peinte  à fresque  dans  la 
chapelle  de  San  Gregorio  en  face  et  en  compétition  de 
la  Marche  au  supplice  du  même  saint,  œuvre  du  Guide 
que  les  jeunes  peintres  étudiaient  de  préférence.  Il 
fallait  du  courage  pour  agir  ainsi  ; mais  le  Poussin  ne 
consulta  jamais  que  son  goût  et  son  cœur.  D’autant 
que  ce  jeune  étianger  n’était  pas  le  premier  venu; 
une  gloire  précoce  l’environnait.  Son  exemple  et  ses 
démonstrations  exaltant  les  beautés  de  l’œuvre  du 
persécuté  firent  partager  son  enthousiasme  aux 
jeunes  peintres  qui  désertèrent  bientôt  leur  modèle 
de  la  veille,  ce  qui  excita  la  haine  de  la  faction  du 
Guide  contre  le  Poussin  et  à quelque  temps  de 
là  ils  profitèrent  d’une  effervescence  populaire  pro- 
voquée par  la  rupture  des  relations  diplomatiques 
entre  le  Saint-Siège  et  la  Cour  de  France,  pour  en 
tirer  vengeance.  Le  Poussin  rentrait  un  soir  avec 
plusieurs  amis  d’une  excursion  dans  la  campagne 
romaine  quand,  arrivé  aux  Quattre  fantane,  sur  le  Oui- 
rinal,  il  fut  assailli  à l’improviste  par  une  bande  d’in- 
connus armés  qui  le  laissèrent  pour  mort.  Relevé  par 
des  passants  et  revenu  à lui-même,  il  se  fit  transporter 
chez  un  compatriote,  Jacques  Dughet,  cuisinier  chez 
un  cardinal,  brave  homme  qui  l’avait  toujours  accueilli 
avec  affection  ; il  y fut  soigné  comme  un  fils  durant  une 
longue  rechute  de  son  ancienne  maladie  survenue  à la 
suite  de  sa  blessure.  Cette  famille  amie  était  composée 
du  père,  de  la  mère,  de  deux  fils  et  d’une  fille,  Anne- 
Marie,  qui  l’entoura  des  soins  du  plus  tendre  dévoue- 
ment. Reconnaissant,  il  en  fit  sa  femme  et  de  ses  deux 
beaux-frères,  un  graveur  de  talent  et  un  peintre  qui 
devint  célèbre  sous  le  nom  de  Gaspre  Poussin.  Anne- 
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Marie  était  aussi  bonne  que  belle  et  leur  union  fut  le 
modèle  des  mariages  chrétiens;  inséparables  dans  la  vie 
et  dans  la  mort.  C’est  elle  qui  lui  inspira  ces  belles  figu- 
res de  jeunes  Hiles  sveltes  et  robustes  où  le  caractère 
français  s’allie  si  heureusement  avec  la  beauté  grecque. 

Le  Poussin  avait  trente  ans  à son  arrivée  à Rome  qui 
avait  été,  si  longtemps  pour  lui,  la  terre  promise.  Son 
tempérament  fougueux  et  réfléchi  en  même  temps, 
paraît  avoir  été  fortement  séduit  d’abord  par  les  pein- 


Fig.  374.  — Poussin.  — Bacchanales  (Louvre). 


tures  si  chaudes  du  Titien  et  avoir  songé  à accorder  la 
belle  harmonie  de  son  coloris  avec  les  belles  formes  et  les 
nobles  attitudes  des  antiques.  Tel  est  le  style  de  ses  pre- 
miers tableaux  et  particulièrement  de  ses  célèbres  Bac- 
chanales^’’^  qu’un  mauvais  dessous  a fait  noircir.  Puis 
peu  à peu  il  se  prend  à négliger  cette  partie  pittoresque 
de  l’art  pour  faire  prévaloir  le  dessin,  l’ordonnance  et 
la  sévérité  du  style  ; sous  l’influence  de  Raphaël  et  sur- 
tout du  Dominiquin,  le  sens  pittoresque  négligé  l’aban- 
donne et  il  en  arrive,  à son  déclin,  à n’avoir  plus  de 
couleur. 

Les  Noces  aldobr andines,  nouvellement  découver- 
tes et  l’étude  assidue  de  l’antique  l’avaient  petit  à petit 
détourné  de  ce  beau  coloris  qui  l’avait  d’abord  aidé  à 
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donner  tant  de  vie  et  de  vraisemblance  à ses  œuvres  de 
sa  première  manière.  Certes  le  style  et  le  caractère  du 
Dominiquin  éveillaient  en  lui  beaucoup  d’affinités. 
Comme  lui  et  avant  lui,  il  avait  cherché  avant  tout  l’ex- 
pression morale;  puis,  assujettissant  l’art  au  service  de 
l’idée,  oubliant  souvent  d’être  peintre  pour  être  un  pen- 
seur, pour  lui,  plus  encore  que  pour  Raphaël  et  le 
Dominiquin  restés,  par  certains  côtés,  bien  italiens, 
c’est-à-dire  fantaisistes,  l’art  devait  être  avant  tout 
l’expression  d’une  grande  pensée  sertie  en  une  belle 
forme,  et  la  peinture  ainsi  comprise,  cette  forme  devait 
briller,  comme  pour  le  sculpteur  par  son  dessin  austère, 
le  clair-obscur  et  la  couleur  étant  alors  considérés 
comme  des  agréments  souvent  nuisibles,  par  leur  maté- 
rialité, à l’énoncé  de  l’idée.  Ainsi,  dans  cette  École,  ce  qui 
constitue  proprement  le  langage  pittoresque,  la  magie  ’ 
de  la  lumière  et  l’observation  de  ces  lois  vitales,  furent 
débilitées  et  même  proscrites.  Poussin,  il  est  vrai,  n’en 
fit  pas  une  froide  doctrine  comme  on  fit  plus  tard  en 
Allemagne  et  en  France;  ce  fut  chez  lui  une  consé- 
quence de  l’âge  et  de  l’austérité  de  son  esprit.  Mais 
ce  que  l’on  ne  peut  admirer  assez  chez  le  Poussin, 
c’est  la  science  profonde  du  dessin  et  de  la  compo- 
sition et  les  connaissances  étendues  et  variées  qui 
s’y  rattachent,  la  beauté  et  le  naturel  du  geste, 
l’ample  distribution  des  masses,  leur  étonnante  jus- 
tesse de  dégradation  par  la  perspective  aérienne  et 
linéaire.  Ce  qu’on  ne  trouve  nulle  part  aussi  justement  et 
profondément  observé  c’est  l’expression  des  passions  du 
cœur  humain  et  leur  analyse  artistique  selon  le  carac- 
tère de  chaque  individu  et,  par  leur  gradation,  leur 
enchaînement,  leur  sélection  au  moyen  d’une  scène  his- 
torique, poétique  ou  imaginaire,  l’expression  d’une  belle 
pensée  philosophique  poétique  ou  religieuse.  Tour  à 
tour  tragique,  dramatique,  élégiaque  ou  idyllique,  la 
peinture  du  Poussin,  par  l’idée  et  le  beau  qu’elle  ex- 
prime, est  éminemment  moralisatrice.  Aucun  peintre 
autant  que  lui,  et  je  n’en  excepte  pas  Raphaël  même,  ne 
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posséda  les  plus  hautes  qualités,  les  principes  leS  plus 
généraux  de  son  art.  Il  les  poussa  au  degré  suprême  et 
personne  aussi  bien  que  lui  ne  sut  ordonner  le  groupe- 
ment des  personnages  et  distribuer  les  masses  d’ombre 
et  de  lumière,  les  justes  rapports  des  figures  avec 
le  fond  de  paysage  ou  d’architecture;  et,  pour  arri- 
ver à cette  excellence,  il  ne  négligeait  rien.  Il  mo- 
delait en  terre  glaise  et  en  petit  les  figures  de  ses 
tableaux,  les  disposant  à leur  place  respective 
selon  l’ordonnance  de  s?  composition  et  les  éclai- 
rant ainsi  de  la  manière  la  plus  favorable  et  expres- 
sive. Rien  n’est  livré  au  hasard,  tout  est  pesé,  ré- 
fléchi, pondéré;  il  est  comme  un  général  qui  ordonne, 
dispose  et  distribue  ses  contingents  en  vue  de  la  vic- 
toire. Ainsi  la  scène  dont  il  voulait  faire  un  tableau 
existait  en  réalité  et  il  n’avait  qu’à  la  reporter  par  la 
perspective  sur  la  toile.  Certes  une  telle  compréhension 
de  la  peinture,  sans  contredit  la  plus  haute  et  la  plus 
rationnelle,  paraît  être  exclusive  des  qualités  pittores- 
ques à savoir  du  prestige  de  la  couleur  et  des  mystères 
du  clair-obscur,  le  peintre  devenant  par  sa  pratique  de 
moins  en  moins  sensible  aux  apparences  extérieures, 
matérielles  et  changeantes  de  la  forme  influencée  par 
l’atmosphère.  Et  pourtant  le  Poussin  sut  réunir  ces 
qualités  rares  et  précieuses  de  dessinateur  parfait  et  de 
coloriste  ému  dans  une  série  de  tableaux  admirable- 
ment construits,  merveilleuses  productions  de  la  meil- 
leure partie  de  sa  vie,  j’entends  celle  qui  s’écoule  de 
son  arrivée  à Rome  en  1624  à son  départ  pour  la  France 
en  1641.  Cette  époque  est  celle  de  ces  incomparables 
chefs- d’œuvres  qu’on  appelle  les  Bacchanales,  le  Mar- 
tyre de  saint  Erasme,  V Enlèvement  des  Salines,  et  le 
plus  extraordinaire,  \o.Peste  des  Philistins.  Cette  période 
est  la  plus  heureuse  de  sa  vie  et  la  plus  productive.  Avec 
la  dot  de  sa  femme,  il  avait  acheté  une  maison  sur  le 
Pincio,  à côté  de  celles  de  Claude  Lorrain  et  de  Salvator 
Rosa  avec  qui  il  différait  tant  de  caractère.  Le  cardinal 
Barberini,  de  retour  de  sa  légation,  lui  commanda  plu- 
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il  suffisait  d’un  ou  deux  protecteurs  puissants  pour  faire 
la  fortune  d’un  artiste,  j’entends  au  point  de  vue  de  la 
production.  Les  praticiens  n’avaient  pas  à se  préoc- 
cuper de  trouver  des  amateurs;  ils  s’en  chargeaient  et 
d’abord  ils  étaient  les  premiers,  de  sorte  que  les  artistes 
pouvaient  produire  en  toute  tranquillité  et  suivant 
leurs  goûts.  D’autre  part  Jacques  Stella,  qu’il  avait 
connu  dès  son  arrivée  à Rome,  était  comme  son  repré- 
sentant à Paris  où  il  devint  peintre  du  roi  et  servait 
d’intermédiaire  entre  les  grands  seigneurs  et  les  cour- 
tisans qui  le  favorisaient.  C’est  par  lui  qu’il  fut  rais  en 
rapport  avec  M.  de  Chanteloup,  maître-d’hôtel  de 


sieurs  tableaux  entre  autres  la  célèbre  Mort  de  Germa- 
nicus^’’^  qu’on  admire  encore  aujourd’hui  dans  la  collec- 
tion conservée  dans  son  palais.  Un  autre  personnage 
important,  le  commandeur  Cassiano  del  Pozzo,  piémon- 
tais,  mit  à sa  disposition  sa  belle  collection  d’antiquités 
et  devint  son  actif  et  zélé  protecteur  auprès  de  ses  nom- 
breuses connaissances  ; il  lui  fit  des  commandes  suivies 
entre  autres  celles  des  Premiers  Sacrements.  Bn  ce  temps, 
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Louis  XIII  qui,  de  ion  côté,  le  recommanda  à M.  des 
No^^ers,  secrétaire  d’Etat  et  surintendant  des  Bâtiments 
royaux;  en  1648,  ce  dernier  parvint,  après  dix  ans  de 
longues  et  flatteuses  négociations,  à décider  le  Poussin 
à venir  à Paris.  Encore  fallut-il  que  le  roi  lui  adressât 
une  lettre  autographe  et  que  M.  de  Chanteloup  et  son 
frèie  l’abbé  de  Chambray  entreprissent  le  voyage  de 
Rome  pour  le  ramener.  Le  Poussin,  accompagné  de  son 
beau-frère  Jean  Dughet,  arriva  à Paris  à la  fin  de  1648. 
Présenté  au  roi  et  au  cardinal  de  Richelieu  dès  son 
arrivée,  il  en  reçut  un  accueil  des  plus  flatteurs,  n Voilà 
Vouet  bien  attrapé  ^),  dit  le  roi.  Il  fut  logé  aux  Tuileries 
et  nommé  premier  peintre  du  roi,  avec  une  forte  pen- 
sion. 11  ne  devait  profiter  que  deux  ans  de  ces  honneurs 
qui  lui  causèrent  mille  chagrins.  Parmi  les  commandes 
royales  qu’il  exécuta  durant  ce  temps,  la  décoration  de 
la  grande  galerie  du  Louvre  fut  la  plus  importante  : les 
sujets  peints  en  camaïeux  devaient  représenter  les 
Travaux  T Hercule  et  nous  ont  été  conservés  par  les 
belles  gravures  de  Pesne.  Il  fit  encore  des  cartons  pour 
la  tapisserie  sur  des  sujets  tirés  de  l’Ancien  Testament; 
on  lui  demanda  même  des  frontispices  de  livres,  des 
dessins  d’ornement  pour  des  meubles,  bien  indignes  de 
son  talent  mais  dont  il  s’acquitta  avec  génie.  Le  propos 
qu’avait  tenu  le  roi  sur  la  disgrâce  de  Simon  Vouet  fut 
l’origine  de  toutes  les  intrigues  et  de  toutes  les  persécu- 
tions qui  assombrirent  son  séjour  à Paris  et  l’obligèrent 
à l’abréger.  En  effet  ce  peintre  intrigant  se  ligua  avec 
un  médiocre  paysagiste,  mais  bien  en  cour,  un  certain 
M.  de  -Feuquières  et  avec  l’architecte  Lemercier,  pour 
ruiner  son  crédit,  chose  facile  d’ailleurs  car  le  caractère 
méditatif  du  Poussin,  tout  entier  à son  art,  était  peu 
fait  pour  déjouer  les  louches  manœuvres  que  son  hon- 
nêteté ne  soupçonnait  même  pas  et  qu’il  eût  considéré 
d’ailleurs  comme  du  temps  perdu.  Au  lieu  de  lutter  il 
demanda  un  congé  temporaire  pour  retourner  à Rome 
et  partit  vers  la  fin  de  1642,  et  la  mort  de  Richelieu, 
celle  de  Louis  XIII  qui  le  suivit  de  très  près  et  la  re- 
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traite  de  M.  des  Noyers,  le  dégagèrent  de  l’obligation 
de  revenir  en  France.  Fa  seule  vengeance  qu’il  tira  de 
ses  ennemis,  obscurs  et  hypocrites,  ce  fut  de  laisser 
avant  de  partir,  le  plafond  aujourd’hui  au  Fouvre  repré- 
sentant le  Temps  enlevant  la  Vériié^'^^,comma.Tidé  par  le 
cardinal  de  Richelieu  en  1641. 

De  retour  à Rome  il  put  enfin  se  livrer  librement  à 
ses  goûts.  Rome  avec  sa  vie  calme  et  ses  solitudes  peu- 
plées de  souvenirs 
classiques  conve- 
nait parfaitement 
à son  caractère  mé- 
ditatif, à son  na- 
turel paisible  et  stu- 
dieux. Son  esprit 
avait  mûri,  sa  pen- 
sée s’était  appro- 
fondie ; son  âme 
méthodique  et 
claire  devint  celle 
d’un  penseur  et 
d’un  philosophe  pa- 
reil aux  plus  grands 

S/'J‘  jruusaiii.  , ^ 

I.e  Temps  enlevant  la  Vérité  (Couvre).  ^ antiquité.  Ü^U- 

touré  des  soins  de 
sa  femme  prévoyante  et  des  égards  de  quelques  amis,  il 
menait  une  vie  sédentaire,  travaillant  à ses  tableaux 
toute  la  journée.  Fa  seule  distraction  qu’il  se  permît 
était  de  descendre  vers  le  soir  sur  la  place  d’ Espagne 
où  il  rencontrait  souvent  des  hommes  de  marque  rési- 
dant ou  de  passage  à Rome,  au  courant  de  ses  habi- 
tudes, avec  lesquels  il  s’entretenait  des  sujets  les  plus 
variés  et  étendus,  avec  une  sagacité  et  une  profondeur 
vraiment  surprenantes,  car  il  était  savant  en  toutes 
choses.  Ordinairement  il  poursuivait  sa  promenade 
le  long  des  bords  du  Tibre,  de  la  porte  du  Peuple 
à Pontemole,  et  beaucoup  de  fonds  de  ses  tableaux 
historiques  sont  inspirés  par  le  paysage  varié  et  tou- 
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jours  beau  qu’on  y admire.  Le  souvenir  en  est  resté 
dans  la  mémoire  du  peuple  romain  et  encore  aujour- 
d’hui on  appelle  Passegiata  del  Poussino  (Promenade 
du  Poussin),  cette  paitie  des  bords  du  fleuve;  de 
même  que  plus  loin  vers  Prima  Porta,  le  nom  de 
retraite  du  Poussin,  retir  ata  del  Poussino,  est  resté  à 
une  oasis  ou  vallée  ombreuse,  isolée  dans  la  campagne 
romaine  à la  hauteur  du  tombeau  dit  de  Néron.  Il 
aimait  à parcourir  la  campagne  romaine  dessinant  les 
sites  grandioses  qu’il  rencontrait  à chaque  pas,  et  les 
détails  les  plus  minutieux,  consultant  et  imitant  en  tout 
la  nature  de  sorte  qu’il  put  dire  un  jour  à quelqu’un 
qui  lui  demandait  comment  il  était  parvenu  à une  telle 
excellence  en  son  art  : « Je  n’ai  rien  négligé»,  simple  et 
grave  parole  que  lui  seul  ait  pu  s’attribuer.  Il  vivait 
simplement,  en  sage  avec  sa  femme,  sans  domestique. 
Un  jour,  un  cardinal  l’ayant  visité,  s’attarda  chez  lui 
assez  avant  dans  la  nuit  et  le  voyant  saisir  un  flambeau 
pour  l’accompagner  jusqu’à  sa  voiture  lui  dit  : (f  Com- 
bien je  plains  un  si  grand  peintre  d’être  obligé  de  me 
reconduire  faute  de  valet.  — Et  moi,  repartit  le  Poussin 
je  plains  davantage  Votre  Eminence  d’en  avoir  tant.  » 
Ses  admirateurs  de  France  qui  collectionnaient  tout  ce 
qu’il  faisait  avaient  coutume  de  s’en  rapporter  à lui, 
pour  le  sujet  qu’il  lui  plairait  de  traiter  et  pour 
le  prix  qu’il  en  demanderait.  Le  Poussin  l’écrivait 
sur  la  toile  avant  de  l’envoyer.  M.  des  Noyers  trouvant 
que  cette  somme  était  par  trop  inférieure  à la  valeur  de 
l’œuvre  qui  faisait  son  admiration  la  lui  envoyait  quin- 
tuplée ajoutant  qu’il  ne  se  considérait  pas  encore  quitte 
envers  lui.  Mais  le  Poussin  renvoyait  ce  surplus  en  le 
priant  de  reporter  cette  libéralité  sur  des  artistes  moins 
heureux  que  lui,  ajoutant  que  sa  rétribution  était 
calculée  sur  les  moyens  qu’elle  lui  procurait  de  faire 
d’autres  tableaux  et  d’assurer  sa  vieillesse. 

La  période  de  vingt  et  un  ans  qui  part  de  son  retour 
définitif  à Rome  jusqu’à  sa  mort  marque  ime  évolution 
de  son  talent  qu’on  a appelée  sa  seconde  manière.  Sa 
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caractéristique  est  de  donner  le  pas  à la  raison  sur 
l’inspiration;  mûri  par  les  épreuves qu’iJ  avait  subies 
en  France,  son  esprit  se  concentra  davantage  dans  la 
réflexion  et  contracta  une  certaine  gravité  austère.  Le 
penseur  l’émporte  sur  le  poète,  le  dessinateur  sur  le 
peintre,  et  la  fantaisie  qui  donnait  tant  de  charme  et 
de  vivacité  à son  pinceau  et  l’avait  momentanément 
rendu  coloriste,  sera  désormais  exclue  de  ses  composi- 
tions sévères.  Il  consulte  encore  assidûment  la  nature, 
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mais  pour  la  plier  à sa  volonté.  C’est  précisément  pen- 
dant cette  période,  au  contact  de  cette  belle  et  grande 
campagne  romaine  ou  plutôt  des  bords  du  Tibre  qui 
lui  avaient  déjà  inspiré  les  heureux  fonds  de  ses  tableaux, 
qu’il  s’adonna  plus  particulièrement  au  paysage  et 
créa  le  paysage  historique,  genre  bâtard  qui  flotte  entre 
la  figure  stylisée  et  le  paysage  arrangé  et  idéalisé,  de 
sorte  qu’il  devienne  le  principal  moyen  d’expression 
d’un  sujet  imaginaire.  C’est  ainsi,  le  style  appliqué  au 
paysage,  c’est-à-dire  une  sélection  normale  à une  chose 
qui  varie  à chaque  heure  du  jour  et  à chaque  jour  des 
saisons,  de  là  sa  faiblesse  et  la  cause  de  sa  chute.  Seul  le 
Poussin  sut  en  tirer  d’admirables  et  sublimes  pages. 
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Le  Poussin,  nous  Pavons  dit,  avait  déjà  passionnément 
étudié  ces  beaux  sites  pour  en  enrichir  les  fonds  de 
ses  tableaux  et  personne  aussi  bien  ne  sut  adapter 
les  figures  à ces  fonds  qui  ajoutaient  à l’expression 
du  sujet.  Dans  le  paysage  historique  au  contraire, 
la  scène,  qui  donne  le  titre  au  tableau  et  sa  significa- 
tion, a peu  d’importance  et  cependant  exige  que 
le  paysage  soit  traité  avec  une  certaine  convention 
quelque  élevée  qu’elle  soit,  chose  contraire  au  pay- 
sage tel  que  l’avaient  entendu  Ruysdaël  et  Hobbema 


Fig.  378.  — Poussin.  — Orphée  et  Eurydice  (Eouvre). 


en  lui  déniant,  contre  leurs  exemples,  surtout  du  pre- 
mier, la  possibilité  de  susciter  par  ses  propres  moyens 
les  sentiments  de  l’âme  et  du  cœur.  Certes  les  spec- 
tacles si  variés  de  la  nature,  si  différents  d’effets  et 
d’atmosphère,  tantôt  idylliques  ou  dramatiques,  som- 
bres ou  ensoleillés,  les  commotions  des  éléments  et  les 
changements  des  saisons  ont  une  répercussion  moi  ale 
sur  notre  état  mental  et  s’associent  à nos  passions,  à nos 
joies  comme  à nos  douleurs.  Sans  doute  le  paysage 
ainsi  considéré  peut  être  traité  avec  style  et  sélection  et 
par  la  synthèse  de  son  caractère,  s’élever,  par  la  pensée 
exprimée,  à l’idéal  et  à la  poésie.  Les  paysages  du  Pous- 
sin en  sont  des  exemples  sublimes  ; tels  le  Déluge  la 
Terre  promise  et  le  Diogène,  V Orphée  et  Eurydice  du 
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Louvre,  les  Cendres  de  Phocion,  le  Polyphème,  les  Effets 
de  la  peur,  etc. 

Mais  si,  dans  sa  seconde  manière,  le  Poussin  perd  en 
pittoresque,  le  style  y atteint  les  hauteurs  où  l’art  se 
transfigure  et  se  divinise.  Les  tableaux  qu’il  exécuta 
durant  cette  période  sont  des  modèles  parfaits  d’expres- 
sion, de  pondération;  les  passions  y sont  observées  avec 
profondeur  et  distribuées  avec  une  gradation  admirable 


Fig.  379.  — Poussin.  — Fes  Bergers  d’Arcadie  (Bouvré). 

en  vue  de  produire  l’exaltation  de  l’unité  d’une  pensée 
forte  et  souvent  sublime.  Tous  se  distinguent  par  leur 
ordonnance  parfaite  et,  malgré  la  dimension  moyenne 
qu’il  avait  adoptée,  ses  tableaux  donnent  la  sensation 
de  la  grandeur.  Quelles  prodigieuses  créations  que  le 
Châtiment  d' Ananie  et  de  Saphire,  la  Femme  adultère,  le 
Moïse  sauvé,  les  Bergers  d' Arcadie^"^^ , la  Manne,  le  J^lge- 
ment  de  Salomon,  la  Rebecca  à la  fontaine,  du  Louvre, 
V Evanouissement  d'Esiher,  le  Testament  d'Eudamidas  et 
surtout  cette  seconde  série  des  Sept  Sacrements  qui  sont 
sans  aucun  doute  les  compositions  les  plus  parfaites 
que  l’art  ait  jamais  produites. 
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Ce  grand  homme,  après  une  vie  toute  consacrée  à la 
pratique  de  T art,  eut  une  vieillesse  douloureuse  : il  vit 
mourir  ses  amis  Tun  après  l’autre,  et  en  1664,  il  perdit 
sa  compagne  fidèle  dont  le  dévouement  avait  prolongé 
sa  vie;  il  ne  lui  survécut  qu’un  an.  L’Académie  de  Saint- 
Luc  se  chargea  de  ses  funérailles  et  il  fut  enterré  à San- 
Lorenzo  in  Lucina.  Deux  siècles  plus  tard,  en  1882,  Sé- 
roux  d’ Agincourt  fit  placer,  à ses  frais,  le  buste  de 
Poussin  à côté  de  celui  de  Raphaël  au  Panthéon. 

L’œuvre  du  Poussin  est  considérable  et  témoigne 
d’un  labeur  extraordinaire,  car  nous  savons  par  quelles 
longues  études  il  se  préparait  à chacune  de  ses  œuvres. 
Tous  les  musées  de  l’Europe  et  un  grand  nombre  de 
collections  particulières  en  sont  enrichis;  mais  nulle 
part  aussi  bien  qu’au  Louvre,  on  ne  peut  suivre  et  étu- 
dier avec  plus  de  fruit,  les  évolutions  de  son  style  et 
ses  différentes  manières.  On  y voit  son  dernier  tableau 
qui  témoigne  que,  malgré  son  âge  et  ses  infirmités,  il 
avait  conservé  toute  la  verdeur  de  son  imagination. 
Son  œuvre,  presque  complètement,  a été  reproduite 
par  les  meilleurs  graveurs  de  son  temps,  Jean  Pesne, 
G.  et  B.  Audran,  Baudet,  Chasteau,  Picard,  Poilly, 
C.  Stella,  Chauveau,  Jean  Dughet  et  plus  récem- 
ment Raphaël  Morgien,  etc...  J . Pesne  est  celui  qui  se 
rapproche  le  plus  de  son  caractère. 

Malgré  son  culte  pour  l’antique  et  le  profit  qu’il  en 
tira,  le  Poussin  ne  put  échapper  à la  domination  des 
maîtres  italiens  qui  par  l’éblouissement  de  leurs  œu- 
vres sur  les  peintres  forestreri  lui  faisait  considérer 
leur  imitation  comme  le  suprême  mérite.  Il  imita  d’a- 
bord le  Titien  dans  ses  Bacchanales  et  les  œuvres  si 
chaleureuses  de  sa  première  manière.  L’époque  où  il 
est  le  plus  lui-mêm.e  et  véritablement  français  et  créa- 
teur c’est  pendant  les  cinq  ou  six  dernières  années  de 
cette  période  avant  son  voyage  en  France  et  pendant 
ce  voyage.  J amais  peintre  ne  sut  allier  tant  de  chaleur 
et  d’entrain  avec  tant  d’ordre  et  de  clarté  dans  l’art  de 
composer  et  en  même  temps  jamais  praticien  ne  procé- 


ATHÉNA 


456 

da  avec  une  méthode  plus  sûre,  alerte,  Srivante,  expé- 
ditive, et  jamais  coloriste  ne  fut  plus  personnel  et  natu- 
rel. La  forme  peinte  de  prime  jet  et  par  plans  est  éton- 
nante de  vérité  et  de  franchise.  C’est  l’époque  de  V Enlè- 
vement des  Sahines  et  de  la  Peste  des  Philistins  \ il  par- 
vient même,  dans  ce  dernier  tableau,  à faire  exprimer  à 
la  couleur  l’émotion  tragique  du  sujet,  comme  dans 
cette  délicieuse  élégie  Echo  et  Narcisse  Puis  il  subit 


l’influence  de  l’école  des  Carrache  et  particulièrement 
du  Dominiquin  mais,  guidé  par  le  sens  critique  de  notre 
race,  ce  fut  pour  l’améliorer  au  point  de  la  rendre  tout 
à fait  sienne. 

Claude  Lorrain  partage  avec  Ruysdaël  et  Le  Poussin 
r honneur  de  constituer  la  triade  des  plus  gran  ds  peintres 
de  paysages;  il  s’adonna  exclusivement  à ce  genre.  Il  les 
peuple,  il  est  vrai,  de  petites  figures  peintes,  dit-on,  par 
Lauri,pai  J acques  Courtois,  son  ami,  ou  par  Jean  Miel, 
anversois  établi  à Rome,  mais  on  voit  qu’il  ne  tient 
nullement  à leur  signification  historique,  mais  seulement 
à leur  valeur  pittoresque,  pour  faire  davantage  res- 


Fig.  380.  — Poussin.  — 


Echo  et  Narcisse  (Pouvre). 
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plendir  la  lumière.  Car  c’est  un  merveilleux  luministe, 
et  si  audacieux  qu’il  se  prend  même  à représenter  le 
soleil,  et  ce  qui  est  prodigieux,  c’est  qu’il  en  donne  abso- 
lument la  sensation.  Il  rend  à merveille  les  nuances  les 
plus  délicates  de  l’atmosphère,  du  matin,  du  midi  et  du 
soir  et  leur  poésie  ambiante.  Sa  peinture  tient  du  mira- 
cle et  ni  avant,  ni  après  lui,  nul  peintre  n’a  connu  son 
secret,  et  le  temps  n’a  pas  de  prise  sur  son  rayonne- 
ment. Ses  tableaux  du  Louvre  montrent  à quel  point 
il  sait  synthétiser  les  effets  de  la  lumière  et  ses  relations 
infinies  avec  l’atmosphère. 

Claude  Gelée,  dit  le  Lorrain  (1600-1682),  devenu  or- 
phelin à l’âge  de  douze  ans,  fut  recueilli  par  son  frère 
aîné  établi  graveur  sur  bois  àFribourg-en-Brisgau,puis 
il  accompagna  en  Italie  un  parent  éloigné,  commis- 
sionnaire en  dentelles  et  broderies.  Ensuite  sa  jeunesse 
fut  errante  et  misérable.  Nous  le  trouvons  à Rome 
à vingt  ans;  il  apprend  la  peinture  d’Agostino  Taffi, 
paysagiste  médiocre  qui  l’hébergea  pendant  cinq  ans  ; ce 
peintre,  élève  de  Paul  Bril,  lui  apprit  les  rudiments 
du  paysage  et  l’exerça  à peindre  des  marines  et  des 
perspectives  d’architecture,  genre  dans  lequel  il  devait 
se  rendre  célèbre.  Malheureusement  son  maître  et 
bienfaiteur  ayant  été  jeté  aux  galères  de  Livourne,  il 
reprit  sa  vie  errante  et  incertaine;  il  parcourut  l’Italie, 
le  Tyrol,  la  Bavière  et  rentra  en  France  où  la  misère 
persistante  le  contraignit  à servir  de  manœuvre  à un 
mauvais  peintre  nommé  Dhervant  qui  décorait  la 
voûte  de  l’église  des  Carmes,  à Nancy.  Mais  dégoûté 
d’un  travail  indigne  qui  ne  suffisait  même  pas  à son 
entretien,  l’espoir  le  conduisit  de  nouveau  à Rome  où 
l’attirait  son  amour  de  la  lumière.  Claude  était  un  rê- 
veur, un  méditatif  qui  s’isolait  dans  la  nature  dont  il 
sentait  fortement  les  mystérieuses  beautés  qu’il  fut 
longtemps  à pouvoir  exprimer.  Ses  longs  déboires 
l’avaient  rendu  timoré  et  timide  jusqu’à  douter  de 
lui-même.  La  vogue  lui  vint  enfin,  mais  sans  qu’il  l’eût 
recherchée  : deux  paysages  qu’il  avait  exécutés  pour 
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le  cardinal  Bentivoglio  attirèrent  l’attention  sur  lui; 
le  pape  Urbain  VIII  lui  accorda  sa  toute-puissante 
protection. 

Quel  endroit  lui  inspira  le  style  de  ses  ports  de  mer 
et  de  ses  paysages®®^  ensoleillés  et  vaporeux?  Naples 
sans  doute.  Ues  effets  de  ses  Vues  inventées  et  com- 
posées sont  trop  vrais 
pour  ne  pas  avoir 
existé  au  moins  en 
principe.  Claude  était 
soigneux  et  méthodi- 
que, il  a pris  soin  de 
conserver  le  souvenir 
de  chacun  de  ses  ta- 
bleaux par  un  dessin 
plus  ou  moins  for- 
mulé dont  l’ensemble 
de  plus  de  deux  cents 
pièces  constitue  le  Li- 
vre de  Vérité,  pro- 
priété aujourd’hui  du 
duc  de  Devonshire. 
On  y constate  com- 
bien sa  production 
était  grande;  il  pei- 
gnit dans  une  seule 
année  jusqu’à  dix- 
sept  tableaux.  Il  ne  forma  pas  d’élèves,  à l’exception  de 
son  domestique,  Domenico  Romano  qu’il  congédia 
d’ailleurs  lorsqu’il  s’aperçut  qu’il  réussissait  à l’imiter 
à s’y  méprendre  et  il  brutalisa  Sébastien  Bourdon  qui 
avait  réussi  à contrefaire  sa  manière,  un  jour  qu’il 
visitait  son  atelier.  Après  sa  mort,  Patel  le  père,  pein- 
tre de  ruines,  chercha  à l’imiter  aussi  misérablement 
que  Francisque  Milet  copiait  Poussin. 

Eustache  Lesueur  (1617-1655)  est  le  plus  grand  pein- 
tre de  cette  première  école  française  moderne  après  le 
Poussin.  Sa  figure  pensive,  douce  et  mélancolique  est 
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une  des  plus  attachantes  de  T Histoire  et  dont  le  souye- 
nir,  à l’égal  de  celui  du  Corrège,  éveille  en  nous  une  sym- 
pathique émotion.  Comme  lui,  mais  moins  magistra- 
lement, il  sut  donner  à son  art  ime  forme  gracieuse  et 
ensoleillée,  et  comme  lui  sa  vie  fut  brève,  modeste  et 
laborieuse.  Toute  consacrée  à la  recherche  du  beau,  elle 
n’eut  aucun  côté 
brillant;  la  faveur 
royale  ne  vint 
point  magnifier  ses 
efforts  et  il  ne  ren- 
contra que  la  per- 
sécution de  ceux 
qui  en  étaient  ac- 
cablés: son  maître, 

Vouet  d’abord  et 
Le  Brun  ensuite, 
pourtant  l’un  et 
l’autre  surchargés 
d’honneurs  et  de 
travaux.  Son  père, 
pauvre  tourneur 
en  bois,  ayant  dis- 
cerné sa  vocation, 
obtint  de  Simon 
Vouet  alors  le 
maître  le  plus  en 

vue,  qu’il  l’admît  au  nombre  de  ses  élèves,  gratuite- 
ment, non  par  désintéressement,  mais  parce  qu’il  avait 
deviné  qu’il  en  tirerait  à bref  délai  un  grand  profit 
pour  l’aider  dans  ses  grands  travaux  qu’il  faisait  à la 
grosse.  11  y devint  le  condisciple  de  Le  Brun,  un  peu 
plus  jeune  que  lui.  Enchaîné  par  l’obligation  qu’il 
avait  contractée  pour  son  enseignement  et  par  la  mi- 
sère, il  ne  put  faire  le  voyage  professionnel  d’Italie 
qui  lui  eût  pourtant  mieux  profité  qu’à  tout  autre; 
il  ne  connut  les  grands  maîtres  que  par  des  reproduc- 
tions et  des  gravures  qui  alors  étaient  nombreuses  dans 


Fig.  382.  — Vouet. 

Le  Christ  au  Tombeau  (Louvre). 
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les  ateliers  et  il  s’attacha  plus  particulièrement  à 
Raphaël,  en  vertu  d’ affinités  électives  qui  les  rappro- 
chaient. C’est  à cette  source  qu’il  puisa  cette  suavité, 
cette  candeur,  cette  élévation  angélique  qui  est  la 
caractéristique  de  son  style,  forte  émanation  de  sa 
nature  poétique  et  tendre.  Malheureusement  si  l’inven- 
tion est  toujours 
heureuse  et  per- 
sonnelle dans  sa 
simplicité  élo- 
quente et  atten- 
drie , l’exécution 
reste  souvent  en- 
tachée de  l’éduca- 
tion première.  Si- 
mon Vouet  avec 
son  dessin  facile 
et  soufflé,  son  pin- 
ceau sommaire  et 
mou,  déteignit 
longtemps  sur  sa 
facture  qui  faillit 
s’accoutumer  à 
des  têtes  peu 
construites,  à des 
draperies  creuses 
et  uniformes,  à des 
effets  fades  et  conventionnels  qui  enlèvent  à sa  mé- 
thode tout  accent  et  caractère,  comme  cela  se  remarque 
dans  plusieurs  tableaux  de  la  Vie  de  saint  Bruno  qui 
semblent  d’un  faire  trop  hâtif  et  négligé.  Toutefois  son 
œuvre,  toujours  si  admirable  de  sentiment  et  de  pro- 
fondeur, renferme  un  certain  nombre  de  tableaux  sur- 
tout parmi  les  derniers  qu’il  exécuta,  qui  témoignent 
supérieurement  que  la  suavité  de  son  sentiment  pouvait 
s’affirmer  avec  plus  d’accent,  de  fermeté  et  d’énergie  et 
que,  s’il  eût  vécu,  il  aurait  harmonieusement  revêtu 
la  grâce  de  la  force,  ce  qui  est  au  fond  le  sublime.  Son 
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Saint  Paul  prêchant  à Ephèse^^^  est  en  effet  compa- 
rable aux  plus  rares  chefs-d’œuvre.  La  grâce  est  femme 
et  beaucoup  qui  l’ont  recherchée  se  sont  émasculés 
comme  l’ Albane,  par  exemple.  Lesueur  est  loin  de  tom- 
ber à ce  point  dans  ce  défaut  et  ses  hésitations  sont 
plutôt  la  cause  d’une  certaine  timidité  candide  et  de 
la  haute  idée  de 
l’art  qu’il  envisa- 
geait et  qui  le  ren- 
dait modeste  à 
l’excès.  Hélas  ! la 
brièveté  de  sa  vie 
ne  lui  permit  pas 
d’atteindre  son 
idéal  ! il  mourut  à 
la  fleur  de  l’âge 
en  pleine  activité 
progressive,  à la 
veille  d’affirmer 
son  génie.  L’art  et 
particulièrement 
la  peinture  reli- 
gieuse qui  était 
plus  conforme  à 
la  tendresse  de 
son  cœur,  n’ont 
rien  de  plus  parfait  que  la  Déposition  de  croix  et  V Ap- 
parition de  sainte  Scholastique  à saint  Benoît^^^,  tous 
deux  au  musée  du  Louvre.  L’âme  divine  de  Fr  a Ange- 
lico  revécut  en  lui  avec  une  forme  plus  parfaite. 

La  première  œuvre  qui  attira  l’attention  sur  lui  fut 
un  ensemble  de  huit  cartons  destinés  à être  reproduits 
en  tapisserie,  représentant  diverses  scènes  du  Songe 
de  Polyphile,  œuvre  mystique  et  bizarre  d’un  moine 
du  XV®  siècle.  Vouet  s’était  déchargé  sur  lui  de  ce  tra- 
vail croyant  l’embarrasser;  mais  il  s’en  tira  avec’tant 
de  bonheur  que  son  maître,  pris  de  jalousie  devant  le 
succès  que  le  public  lui  faisait,  l’éloigna  de  son  atelier. 


Fig.  384.  — Lesueur. 

Apparition  de  sainte  Scholastique  à saint  Benoit 
(Louvre). 
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Cette  injuste  conduite  eut  im  heureux  résultat,  celui 
d’affranchir  le  jeune  peintre  de  la  férule  routinière  de 
cet  entrepreneur  de  peintures.  Livré  à lui-même,  Lesueur 
put  enfin  voler  de  ses  propres  ailée.  Les  commandes  lui 
vinrent  avec  la  réputation.  La  plus  importante  fut 
celle  de  la  décoration  de  l’hôtel  Lambert,  situé  à la 
pointe  de  l’Ile-Saint-Louis;  les  salles  qu’enrichirent  ses 
belles  peintures  existent  encore,  mais  dépouillées  de 
la  majeure  partie  d’entre  elles.  Plusieurs  se  retrouvent 
au  Louvre  et  d’autres  petits  panneaux  au  nombre  de 
trente  fuient  transportés  par  M.  de  Montalivet  dans  le 
Berry,  pour  orner  son  château  de  Lagrange.  Il  y travail- 
lait depuis  un  an  quand  le  Poussin  arriva  à Paris  et  l’on 
s’est  préoccupé  de  savoir  s’il  avait  existé  des  rapports 
entre  eux  et  quels  étaient  ces  rapports.  L’opinion  qu’ils 
se  connurent  s’appuie  sur  un  passage  d’une  lettre  de 
Lesueur,  datée,  il  est  viai,  de  1650,  c’est-à-dire  neuf  ans 
après  le  départ  du  Poussin;  il  écrit.  « Je  ne  puis  dire 
ce  que  j’admire  le  plus  ou  la  chaleur  du  sentiment  de 
ce  grand  maître,  ou  sa  noble  simplicité.  » Quoi  qu’il  en 
soit  l’influence  du  Poussin  sur  l’orientation  du  talent  de 
Lesueur  n’est  pas  douteuse,  mais  il  la  subordonna  à 
celle  de  Raphaël  et  à un  certain  sentiment  personnel 
qui  est  le  propre  de  son  originalité.  Lesueur  exécuta 
aussi  des  peintures  murales  au  Louvre,  mais  elles  furent, 
dit-on,  effacées  par  Romanelli,  cet  élève  et  imitateur 
du  Guide,  comme  Vouet,  venu  d’Italie  pour  peindre  la 
voûte  des  salons  occupés  aujourd’hui  par  le  Musée  de 
la  sculpture  romaine.  On  sait  qu’il  y trouva  la  mort" 
étant  tombé  d’un  échafaudage  sur  le  pavé  de  marbre. 
Le  Louvre  possède  un  des  panneaux  de  V Histoire  de 
T ohie  dont  Lesueur  orna  l’hôtel  deM.  de  Freubet,  près  de 
l’Arsenal;  il  représente  le  père  de  Tobie  lui  donnant  ses 
instructions  au  moment  de  son  départ.  Mais  l’œuvre 
la  plus  considérable  qu’il  eût  à peindre  fut  la  série  de 
vingt- deux  tableaux  décoratifs  pour  le  petit  cloître  du 
couvent  des  Chartreux,  situé  sur  l’emplacement  de  la 
pépinière  du  Luxembourg.  Commandés  en  1645 
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prieur,  ils  ne  furent  terminés  qu’en  1648.  Il  se  servait 
dans  l’exécution  de  ce  vaste  travail  de  ses  frères  Pierre, 
et  Philippe  et  de  Thomas  Goussé  son  beau-frère.  C’est 
ce  qui  explique  la  différence  de  facture  et  l’inégalité 
de  mérite  de  plusieurs  de  ces  panneaux  dont  les  compo- 
sitions sont  toutes  de  lui,  le  Louvre  possède  et  exposait 
il  y a peu  d’années,  la 
collection  complète  des 
admirables  dessins  re- 
haussés de  blanc  qu’il 
avait  dessinés  d’après 
nature  pour  chaque  fi- 
gure de  ces  composi- 
tions. Cette  œuvre  capi- 
tale excita,  à son  avène- 
ment, un  grand  enthou- 
siasme dont  Le  Brun  prit 
ombrage  au  point  d’être 
soupçonné  d’avoir  été 
l’auteur  ou  l’instigateur 
des  graves  détériorations 
dont  avaient  souffert 
plusieurs  panneaux.  Les 
Chartreux  craignant  de 
nouvelles  atteintes  fu- 
rent obligés  pour  les  pro- 
téger de  les  mettre  à 
l’abri  sous  des  volets  garnis  de  serrures.  Offerts  par  les 
religieux  au  roi  en  1776,  ils  furent  rentoilés  et  restaurés 
tant  bien  que  mal  et  font  aujourd’hui  partie  du  musée 
du  Louvre.  Telles  qu’elles  sont,  à l’exception  de  trois  ou 
quatre  d’entre  elles,  ces  peintures  ne  nous  apparaissent 
pas  comme  étant  ses  meilleures;  elles  semblent  exécu- 
tées à la  hâte;  plusieurs  sont  d’un  coloris  cru  et  désa- 
gréable et  la  construction  est  parfois  trop  rudimentaire. 
Les  meilleurs  sont  la  Mort  de  saint  Bruno  véritable 
chef-d’œuvre  de  composition,  de  sentiment  et  d’effet,  le 
Sermon  et  Raymond  Diacre  s'accusant  à son  lit  de  mort. 


Fig.  385.  — Eesueur. 
Mort  de  saint  Bruno  (Eouvre). 
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Ces  peintures  inégales  et  peintes  hâtivement  saisissent 
cependant  par  un  grand  fond  d’observation  et  de  naïve 
sincérité,  unique  dans  l’histoire  de  la  peinture.  La  Messe 
de  saint  tableau  conservé  également  au  Louvre, 

est  dans  le  même  genre  une  œuvre  bien  supérieure,  d’une 
candeur  et  d’une  fraîcheur  de  sentiment  vraiment  angé- 
lique ; l’ambiance 
d’une  gamme  claire, 
harmonieuse  et  pour- 
tant mystérieuse  est 
vraiment  une  rare 
inspiration  tirée  di- 
rectement du  sujet  et 
revêt  d’un  parfum  de 
mysticité  cette  scène 
d’un  coloris  diaphane 
et  vrai,  au  point  de 
paraître  vécue. 

Un  autre  élève  de 
Simon  Vouet,  Sébas- 
tien Bourdon,  de 
Montpellier  (1616- 
1671),  eut  une  éduca- 
tion contrariée  par  sa 
jeunesse  aventureuse. 
Venu  à Paris  à l’âge 
de  quatorze  ans  il  n’y 
put  rester  ; il  va  à Bordeaux  et  à Toulouse  cherchant  for- 
tune et,  ne  la  trouvant  pas,  il  s’engage  dans  l’armée, 
heureux  ensuite  de  se  servir  de  son  talent  pour  obte- 
nir son  congé.  11  se  rend  alors  en  Italie,  demandant 
à des  commandes  vulgaires  ses  moyens  d’existence, 
jusqu’à  se  voir  obligé  de  contrefaire  la  manière  des 
peintres  en  vogue.  A Rome,  menacé  d’être  dénoncé 
comme  calviniste,  il  se  réfugie  auprès  d’un  haut  fonc- 
tionnaire français,  M.  Harselin,  de  passage  dans  cette 
ville,  qui  l’emmène  avec  lui  à Paris  où  il  lui  procure  du 
travail;  c’est  alors  qu’il  entre  en  rapport  avec  S.  Vouet. 


Fig.  386.  — Bourdon.  — Be  crucifiement 
de  Saint  Pierre  (Dessin  aux  Beaux-Arts). 
Be  tableau  est  au  Bouvre^ 
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Il  agrandit  sa  manière  et  parvient  à faire  le  Mai  des 
Orfèvres,  tableau  votif  qu’ils  avaient  coutume  d’offrir 
chaque  année  à Notre-Dame,  représentant  le  Crucifie- 
ment de  saint  Pierre^^^  (1649),  actuellement  au  Louvre, 
Les  guerres  civiles  donnèrent  occasion  à son  humeur  in- 
quiète d’accepter  la  proposition  de  la  reine  Christine  de 
l’emmener  en  Suède  où  elle  le  nomma  son  premier  pein- 
tre et  lui  fit  faire  plusieurs  fois  son  portrait  et,  lorsqu’il 
revint  en  France  après  sa  conversion  au  catholicisme,  sa 
réputation  l’avait  devancé  et  les  travaux  affluèrent; 
c’est  l’époque  où  il  produisit  ses  meilleures  œuvres.  Son 
habileté  précoce,  son  instabilité,  la  nécessité  de  produire 
à la  hâte  ne  lui  permirent  pas  de  mettre  à profit  les 
rares  dispositions  dont  il  était  doué.  Aussi  sa  manière 
n’a  rien  d’original  et  dérive  de  Vouet  et  surtout  du 
Poussin  dont  il  avait  dù  contrefaire  les  œuvres  à Rome. 
Dans  l’exécution  il  emploie  comme  son  maître  la  gri- 
saille préalable  que,  toujours  pressé,  il  ne  prend  pas 
assez  le  soin  de  recouvrir  de  demi-pâtes  et  de  glacis 
résistants,  ce  qui  donne  souvent  à ses  tableaux  l’aspect 
gris  et  plâtreux.  Le  Louvre  possède  plusieurs  œuvres 
de  ce  peintre  de  second  ordre,  entre  autres  son  portrait 
deux  fois  répété,  celui  en  buste  est  d’un  clair-obscur 
excellent.  Son  œuvre  la  plus  remarquable  est  la  série 
des  belles  compositions  ayant  trait  aux  vertus  théolo- 
gales et  qui  nous  ont  été  conservées  par  la  gravure. 

Pierre  Mignard,  de  Troyes  (1610-1695),  dont  la  pein- 
ture précieuse,  maniérée,  efféminée  et  molle  eût  mérité 
le  nom  de  mignardise  s’il  n’eût  déjà  été  inventé,  se  fit 
valoir  autant  par  ses  intrigues  que  par  son  talent.  Il 
étudia  d’abord  à Bourges  et  ensuite  à Fontainebleau, 
d’après  les  œuvres  d’art  qui  s’y  trouvaient,  puis  il  entra 
chez  Simon  Vouet  qu’il  sut  si  bien  flatter  et  imiter,  qu’il 
le  prit  en  affection  au  point  de  penser  à en  faire  son 
gendre  afin  de  le  fixer  auprès  de  lui,  comme  son  alter 
ego.  Mais  Mignard  avait  d’autres  projets;  il  alla  à Rome 
(1635),  où  il  retrouva  du  Fresnoy,  son  condisciple  chez 
Vouet;  grâce  à lui  et  à son  caractère  insinuant,  il  se  fit 
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connaître  comme  portraitiste,  servi  fructueusement 
par  sa  maxime  favorite  que  « le  faire  n’est  rien  sans  le 
savoir-faire».  Les  portraits  qu’il  fit  de  la  famille  de 
l’ambassadeur  de  France,  M.  de  Lionne,  lui  valurent  la 
protection  de  ce  grand  seigneur  auprès  du  pape 
Urbain  VU]  qui  lui  fit  faire  son  portrait  suivi,  par  la 

suite,  de  ceux  d’in- 
nocent X et 
d’Alexandre  Vil, 
ses  successeurs.  Il 
visita  Bologne, 
Parme,  Mantoue, 
Venise  et  Modène, 
accrédité  auprès 
des  princes  qui  se 
faisaient  à l’envi 
peindre  par  lui.  A 
Rome,  il  eut  à faire 
la  copie  pour  le 
cardinal  de  Lyon, 
frère  de  Richelieu, 
des  peintures  dé- 
coratives d’Anni- 
bal  Carrache  au 
Palais  Farnèse  et 
leur  influence,  bien 
que  très  amollie,  se  reconnaît  dans^ses  œuvres.  Après 
vingt-deux  ans  de  séjour  en  Italie  passés  surtout  à 
Rome,  il  fut  appelé  en  France  sur  les  conseils  de  M.  de 
Lionne  pour  faire  le  portrait  du  roi  qui,  aussitôt  ter- 
miné, fut  envoyé  en  Espagne  en  don  à l’Infante  que 
Louis  XIV  devait  épouser.  Ce  portrait  suscita  à la 
Cour  un  tel  engouement  que  toute  la  famille  royale 
et  les  plus  hauts  courtisans  s’empressèrent  de  se 
faire  portraiturer  par  lui.  Une  telle  vogue  nous  paraît 
incroyable,  car  ses  portraits  sont  sans  caractère,  sans 
accent,  froids,  morts  et  ennuyeux  à force  de  monotonie, 
mais  le  pinceau  en  est  léché  et  les  draperies  sans  éclat 


TEMPS  MODERNES.  — XVn®  SIÈCLE  467 

soigneusement  traitées.  Le  goût  philistin  n’est  pas 
d’hier.  C’est  alors  que  la  Reine  Mère  lui  commanda  la 
décoration  du  dôme  du  V al-de-Grâce,  ouvrage  considé- 
rable qu’il  peignit  à fresque  à l’aide  de  Du  Fresnoy,  son 
vieil  ami.  Cette  peinture  s’est  bien  conservée,  l’humi- 
dité n’atteignant  pas  les  voûtes  chez  nous  aussi  facile- 
ment que  les  parois.  Molière,  célébra  ce  travail  par  un 
poème  en  vers.  Sa  ré- 
putation, qui  nous  pa- 
raît aujourd’hui  exagé- 
rée, fut  si  grande,  grâce 
sans  doute  à la  faveur 
royale , que  l’Acadé- 
mie de  Saint-Luc  qu’il 
avait  préférée,  à l’Aca- 
démie Royale  de  ré- 
cente fondation,  pour 
ne  pas  occuper  un  poste 
inférieur  à celui  de  Le 
Brun,  le  nomma  son  di- 
recteur, en  termes  ac- 
tuels, son  président;  ce 
qui  n’empêcha  pas  que 
quelques  années  après, 
cette  Académie  Roy  ale, 
montrant  déjà  cet  es- 
prit de  servilité  et  de  plate  flatterie  envers  les  grands 
qu’elle  conserva  depuis,  le  proclama  en  un  seul  jour, 
celui  de  son  entrée,  académicien,  professeur,  recteur, 
directeur  et  chancelier.  Quelque  temps  après,  il  succéda 
à Le  Brun  comme  directeur  de  la  Manufacture  du  Mo- 
bilier de  la  Couronne  et  des  Gobelins  (1691).  Il  était 
insatiable  de  places,  d’honneurs  et  de  travaux.  Il  avait 
plus  de  quatre-vingts  ans  quand  I,ouvois  crut  devoir  le 
consulter  sur  la  décoration  de  la  coupole  des  Invalides, 
ne  pensant  pas  qu’il  pût  songer  à se  charger  de  l’exécu- 
tion d’un  travail  si  considérable  et  fatigant.  Cependant 
le  vieux  praticien  lui  présenta  quelques  mois  après  un 
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grand  projet  qu’il  demanda  à exécuter,  mais  la  mort 
le  surprit  à quatre-vingt-quatre  ans,  et  la  coupole  fut 
confiée  à La  Fosse.  Le  portrait  ennuyeux  de  de 
Maintenon  en  Sainte  Françoise^^^,  du  Louvre,  est  de 
cette  époque.  La  longévité  de  sa  vie  lui  permit  d’exé- 
cuter de  nombreux  travaux  et  d’amasser  une  grande 
fortune.  De  plus,  le  roi  l’ennoblit  en  1653,  Mignard  fut 
un  peintre  sans  invention,  sans  originalité,  sans  carac- 
tère, reflet  combiné  des  Carrache  et  du  Poussin,  imita- 
teur et  plagiaire  des  autres  et  non  de  la  nature. 

Charles  Le  Brun  (1619-1690),  de  neuf  ans  plus  jeune 
que  le  précédent,  eut  à souffrir  toute  sa  vie  de  sa  tenace 
et  déloyale  rivalité  et,  bien  qu’il  lui  fût  en  tontes  choses 
bien  supérieur,  il  eut  beaucoup  de  peine  à se  défendre 
contre  ses  intrigues  sans  cesse  renaissantes.  Les  soucis 
qu’elles  lui  causèrent  et  son  excessive  activité  abrégè- 
rent à la  fin  ses  jours  et  le  vieux  et  avide  courtisan  put 
enfin  partager  la  dépouille  d’un  rival  qu’il  avait  miné 
sans  relâche  et  auquel  il  survécut  cinq  ans  encore.  Mais 
la  postérité  qui  ne  ratifie  pas  toujours  les  valeurs  usur- 
pées ou  trompeuses,  a vengé  Le  Brun.  Tandis  que  son 
antagoniste  est  oublié,  sa  mémoire  est  restée  vivante 
parmi  les  artistes;  il  a créé  de  toutes  pièces  un  des  plus 
admirables,  des  plus  parfaits,  et  en  même  temps  des 
plus  oiiginaux  styles  que  l’art  ait  produits  et  le  style 
Louis  XIV  devrait  s’appeler  plus  justement  style  Le 
Brun. 

Son  père  était  sculpteur  et  voyant  sa  vocation  pré- 
coce pour  la  peinture  il  le  confia  d’abord  à Périer.  Mais 
bientôt  le  chancelier  Seguier  qui  s’intéressait  à la  fa- 
mille le  prit  sous  sa  protection  ; il  le  logea  dans  son  hôtel 
et  le  mit  sous  la  direction  de  Simon  Vouet.  Il  y fit  de 
rapides  progrès  et  ses  débuts  furent  prodigieux;  ils 
intéressèrent  vivement  le  Poussin,  alors  à Paris,  qui  le 
prit  dans  sa  compagnie,  sur  la  recommandation  du 
chancelier  quand  il  retourna  à Rome  pour  n’en  plus 
sortir.  Ce  grand  personnage  lui  allouait  une  pension  de 
deux  cents  écus  pour  étudier  dans  cette  ville  sous  la 
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direction  du  meilleui  maître  et  le  recommanda  au  car- 
dinal Barberini  qui  le  présenta  au  pape  Urbain  VIII  et 
à tous  les  princes  romain^î.  Il  étudia  assidûment  les 
maîtres  et  l’antique  et  imita  si  bien  le  style  du  Poussin 
dans  ses  premiers  tableaux  qu’on  pouvait  s’y  méprendre. 
Il  resta  à Rome  plus  de  vingt-quatre  ans,  de  la  fin  de  1624 
au  début  de  1647.  Il  arriva  à Paris  précédé  d’une  noto- 
riété précoce  et  justifiée;  le  Caton  d' U tique  du  Louvre 
est  de  ce  temps.  D’emblée  il  prit  la  place  prépondérante 
que  le  Poussin  avait  dédaignée  et,  grâce  à son  caractère 
énergique  et  clairvoyant,  il  sut  s’y  maintenir.  Le  nom- 
bre des  importants  travaux  qu’il  eut  à exécuter  pour 
le  roi  et  les  particuliers  de  haute  marque  est  si  considé- 
rable qu’il  serait  trop  long  de  les  mentionner  tous. 

C’est  d’abord,  en  1647,  le  May  annuel  des  Orfèvres, 
représentant  le  Martyre  de  saint  André  où  l’on  remar- 
que des  réminiscences  du  Dominiquin.  Nanti  de  la 
confiance  du  souverain,  il  prend  une  part  active  à 
la  fondation,  en  1648,  de  l’Académie  Royale  de  pein- 
ture et  de  sculpture  et  il  est  le  premier  des  douze  an- 
ciens ou  fondateurs,  tour  à tour  professeur,  recteur, 
et  directeur  à vie.  Cette  institution  privilégiée,  utile 
ou  au  moins  logique  alors,  puisqu’elle  était  la  consé- 
quence de  l’absolutisme  royal  et  de  la  concentration 
administrative  et  politique,  eut  tout  d’abord  mie  action 
absolue,  exclusive  sur  le  caractère  de  l’art  qui  devint 
ensuite  abusive  et  tyrannique  pour  aboutir  graduelle- 
ment, par  ses  abus  et  son  égoïsme,  au  discrédit  ou,  si  l’on 
veut,  à l’inutilité  sociale  et  artistique  où  elle  est  tombée 
aujourd’hui.  Elle  eut,  dans  le  principe,  pour  mauvais 
résultat  de  combattre  et  de  détruire  le  système  corpo- 
ratif qui  avait,  certes,  ses  défauts,  mais  qui  avait  pré- 
sidé à la  floraison  des  plus  belles  époques  de  l’art  en 
réglant  la  liberté  au  lieu  de  l’étouffer.  Il  y eut  des  luttes 
mémorables;  le  malheur  fut  que  Mignard  se  mit  du  côté 
des  maîtres  peintres  non  par  principe  de  libéralisme, 
mais  par  calcul  et  par  antagonisme  contre  Le  Brun 
qui  occupait  le  premier  rang  à l’Académie  Royale. 
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Le  Brun  avait  Tesprit  politique  et  organisateur; 
il  régenta  T art  comme  Louis  XIV  dominait  la  France 
et  comme  lui,  non  sans  grandeur,  noblesse  et  libé- 
ralité. Doué  d’une  facilité  d’invention  prodigieuse, 
servi  par  une  infatigable  aptitude  au  travail,  il  dirige 
de  haut  les  spécialités  de  l’industrie  artistique  et  leur 
imprime  im  caractère,  un  tour,  un  style  enfin,  un  senti- 
ment, un  goût  unique  toujours  identique  dans  leur 
extrême  variété.  Comme  directeur  de  la  Manufacture 


Fig.  389.  — Fe  Brun. 

Entrée  d’Alexandre  le  Grand  à Babylone  (I^ouvre). 


Royale  du  Mobilier  de  la  Couronne  dont  toutes  les 
spécialités  sont  concentrées  aux  Gobelins  où  il  fut  ins- 
tallé par  Colbert  en  1660,  sculpteurs,  stuccateurs,  orne- 
manistes, ébénistes,  orfèvres,  ciseleurs,  fondeurs,  tapis- 
siers, etc.,  reçoivent  de  lui  des  dessins  pour  leur  servir 
de  modèles  et  les  guider  par  l’intermédiaire  d’une  tren- 
taine de  dessinateur.,  sous  ses  ordres.  Il  suffit  à tout  et  à 
tous,  il  crée,  il  invente,  il  innove,  surveille  l’exécution 
et  travaille  à ses  cinq  grands  tableaux  de  VHistoire 
d' Alexandre  destinés  à être  reproduits  en  tapisse- 
rie, commandés  par  le  roi  en  1660  et  qui  lui  valurent  le 
titre  de  premier  peintre  du  roi,  et  son  ennoblissement 
(1662). 
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Il  est  Tâme  de  notre  grand  art  national  sous  toutes  ses 
formes  : premier  peintre  du  roi,  conservateur  des 
tableaux  et  dessins  du  cabinet  du  roi,  qu’il  met  à la  dis- 
position du  public  avec  la  mission,  sans  contrôle,  d’ache- 
ter tout  ce  qui  lui  semblerait  digne  d’y  entrer.  Direc- 
teur suprême  de  la  Manufacture  du  Mobilier  de  la  Cou- 
ronne, concentrée  aux  Gobelins,  il  remplissait  effective- 
ment la  charge  de  surintendant  des  bâtiments,  lisez  des 
Beaux-Arts,  dont  Colbert  ne  prenait  que  le  titre.  C’est 
un  dictateur  à la  hauteur  de  toutes  ses  fonctions  et 
même  au  delà.  Tout  lui  passe  par  les  mains  et  rien  ne 
se  fait  sans  son  assentiment.  C’est  grâce  à cette  unité 
de  vue,  à cette  concentration  de  toutes  les  spécialités 
artistiques,  à cette  direction  unique,  mais  hautement 
compétente  et  largement  libérale,  qu’il  put  se  produire 
des  merveilles  sans  rivales  dans  l’histoire  de  l’art, 
comme  le  Salon  des  Glaces  de  Versailles  et  surtout  la  Ga- 
lerie d* Apollon^^^,  ensemble  le  plus  parfait  qui  existe. 
Cette  galerie  avait  été  brûlée  en  1661,  Te  Brun  fut 
chargé  de  sa  restauration  complète.  Il  fit  les  dessins  de 
toute  l’ornementation  sculptée  ou  peinte  et  en  dirigea 
l’exécution  se  réservant  les  peintures  de  sujets  dont  il 
ne  put  exécuter  que  quatre,  et  encore  le  Réveil  des 
eaux,  dont  la  voussure  du  bord  de  l’eau  est  seul  de  sa 
main.  Ce  vaste  travail  fut  interrompu  par  la  création  de 
Versailles  qui  alors  passionnait  le  roi  qui  avait  hâte  d’y 
transporter  la  Cour,  et  Te  Brun  fut  obligé  de  s’y  consa- 
crer, toute  autre  affaire  cessante.  T’ art  passionnait  la 
Cour  qui  se  conforme  de  tous  temps  aux  goûts  du  sou- 
verain. 

Tes  artistes  ne  suffisaient  pas  aux  commandes  de 
l’Etat  et  des  particuliers  ; il  était  nécessaire  d’en 
former  et  Te  Brun,  aidé  de  Colbert,  obtint  du  roi 
comme  nous  l’avons  dit,  la  création  de  l’Académie 
de  France  à Rome,  en  1666,  émanation  de  l’Académie 
Royale  de  peinture  et  de  sculpture  et  plus  tard  d’ar- 
chitecture. 

Te  roi  ne  pouvait  se  passer  de  Te  Brun,  il  l’em- 
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mena  à sa  suite  en  Flandre  pour  veiller  aux  soins 
de  sa  maison;  il  y construit  des  arcs  de  triomphe 
et  ordonne  les  pompes  décoratives  à l’occasion 
du  baptême  du  Dauphin,  en  1668.  Sa  production  est 
colossale;  les  peintures  du  château  et  des  pavillons 
de  Sceaux,  pour  Colbert,  les  dessins  des  statues,  fon- 
taines du  parc,  les  tableaux  pour  le  roi,  la  décoration  de 
l’escalier  de  Versailles  et  des  façades  du  pavillon  de 
Marly  ne  l’empêchèrent  pas  d’entreprendre  cette  énorme 
besogne:  la  peinture  et  l’ornementation  totale  de 


Fig.  390.  — Te  Brun.  — I^e  passage  du  Granique  (Touvre). 


la  grande  galerie  de  Versailles  mesurant  plus  de  quatre- 
vingts  mètres  de  long  sur  douze  de  largeur,  et  compre- 
nant vingt  et  un  grands  tableaux  et  six  bas-reliefs  en 
cama"eux,  tous  sujets  ayant  trait  à la  vie  du  roi,  vaste 
ensemble  qui  lui  demanda  quatre  années  de  travail 
excessif.  1 1 peignit  ensuite  le  de  la  Paix  et  le  Salon 

de  la  Guerre  à chaque  extrémité  de  la  galerie.  La  mort  de 
Colbert  arrivée  le  6 septembre  1683  et  l’avènement  de 
Louvois  comme  surintendant  des  Bâtiments  furent 
contraires  à sa  situation  car,  jaloux  de  Colbert  durant 
sa  vie,  il  était  porté  à nuire  à ceux  qu’il  avait  favorisés. 
En  courtisan  madré.  Mignard  profita  de  cette  disposi- 
tion et  suscita  à Le  Brun  mille  tracasseries,  malgré  la 
haute  faveur  que  le  roi  gardait  à son  premier  peintre. 
Soit  l’âge,  soit  la  fatigue,  Le  Brun  se  mourrait  rarement 
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à la  Cour;  il  tomba  dans  une  maladie  de  langueur  et 
mourut  aux  Gobelins  où  il  s’était  fait  transporter  de  sa 
maison  de  Montmoiency.  Son  tombeau  est  à vSaint- 
Nicolas-du-Chardonneret,  dans  la  chapelle  qu’il  avait 
lui-méme  décorée.  Très  habile  praticien,  très  savant 
dessinateur,  Le  Brun,  dans  ses  tableaux,  dérive  du  Pous- 
sin et  surtout  de  Lesueur.  Mais  son  style  est  froid,  lourd, 
réminiscent.  Son  coloris,  assez  viril,  n’a  pas  le  charme 
du  clair-obscur  naïf  de  Lesueur,  ni  la  majestueuse 
sobriété  du  Poussin.  C’est  surtout  comme  décorateur 
qu’il  faut  l’envisager  ; c’est  un  des  plus  grands  qui  aient 
parus  et  le  style  qu’il  a créé  répondait  en  tous  points  à la 
somptuosité,  à la  magnificence  royales  et  à l’esprit  du 
temps.  Son  côté  faible  est  le  coloris,  si  important,  indis- 
pensable même  en  ce  genre,  particulièrement  pour  les 
plafonds  dont  l’effet  doit  se  composer  de  quelques 
valeurs  violentes  contrastant  avec  beaucoup  de  tons 
fuyants  et  aériens.  Pour  leur  composition  ils  sont 
ordinairement  bien  entendus,  quoiqu’un  peu  surchar- 
gés; la  fiction,  l’allégorie,  l’allusion  mythologique  y 
jouent  le  premier  rôle. 

Dans  cette  partie  décorative  il  dérive  plus  direc- 
tement des  Carrache  et  de  Pietre  da  Cortona  et  le  célè- 
bre plafond  du  palais  Barberini  paraît  toujours  le  préoc- 
cuper, mais  il  n’a  pu  lui  emprunter  son  harmonie 
argentine  et  limpide.  Il  est  vrai  qu’on  peut  penser  que 
primitivement  ces  peintures  si  noires  et  pesantes  aujour- 
d’hui, et  par  suite,  confuses,  étaient  plus  claires  et  bril- 
lantes, accusaient  davantage  leurs  effets  contrastants 
et  leurs  plans  dans  l’espace,  mais  que  peints  à l’huile 
elles  ont  poussé  au  noir.  Le  vice  cependant  était  dans 
l’origine,  en  partie  du  moins,  et  ce  qui  le  prouve  c’est 
que  Le  Brun  est  un  admirable  coloriste  dans  les  tapis- 
series exécutées  sous  sa  direction  et  personne  mieux 
que  lui  ne  comprit  ce  qu’il  fallait  à cet  art  textile  pour 
garantir  sa  durée  et  son  emploi  décoratif. 

A un  point  de  vue  plus  général,  l’influence  de  Le 
Brun,  comme  celle  de  Mignard,  son  gauche  et  ingrat  imi- 
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tateur,  toute  glorieuse  qu’elle  ait  été  alors,  fut  par  la 
suite  néfaste  à T art  français  par  deux  organes  officiels  et 
pédagogiques  : l’Académie  Royale  depuis  l’Institut,  et 
l’Académie  de  France  à Rome.  Elles  étouffèrent  les 
tendances  régionales,  la  naïveté  et  la  variété  que  les 
maîtrises  avaient  respectées,  lesquelles  se  contentaient 
d’être  très  exigeantes  au  point  de  vue  professionnel, 
c’est-à-dire  du  métier,  des  procédés,  des  moyens  d’ex- 
pression, laissant  libre  pour  le  reste,  l’artiste  devenu 
maître  dans  sa  corporation.  Ainsi  s’étaient  formés,  non 
sur  un  moule  commun,  les  grands  artistes  précédents 
que  les  nouveaux  n’atteignirent  pas.  Ee  style  académi- 
que fut  imposé,  avec  ses  conventions  ses  restrictions, 
et  son  ergotage  pédantesque,  souffle  glacé  qui  courbe 
et  refroidit  les  élans  du  génie  ; aussi  n’en  apparut-il 
plus.  Les  praticiens  sont  ingénieux,  savants,  mais 
sans  inspiration,  ni  caractère,  et  ce  ne  fut  que  lorsque 
la  royauté  se  relâcha,  abjura  sa  majesté  hautaine, 
s’humanisa  au  point  de  devenir  badine,  que  l’art  de 
nouveau  fleurit  et  sourit  sinon  avec  grandeur  au  moins 
avec  esprit,  avec  les  Watteau,  les  Boucher  et  tout 
le  XVIII®  siècle.  Nous  verrons  plus  loin  que  la  Révolution 
était  faite  dans  les  arts  quand  elle  éclata  dans  la  poli- 
tique, que  le  goût  français  retournait  heureusement  à 
ses  sources,  lorsqu’il  fut  dévoyé  brutalement  par  David 
qui  fut  un  Le  Brun,  moins  le  génie  et  la  bonté.  Jusqu’au 
xviii®  siècle  l’histoire  de  l’art  n’a  plus  à enregistrer  que 
de  pâles  figurants  se  drapant  gauchement  dans  la 
défroque  de  Le  Brun,  comme  Evrard  qui  se  ne 
recommande  qu’au  titre  de  premier  directeur  de  l’Aca- 
démie de  France  à Rome  et  fut  surtout  un  fabricant  de 
décors  d’opéra  ou  d’architectures  ornementales,  les 
frères  Corneille,  peintres  et  graveurs,  les  premiers  de 
la  dynastie  des  Coypel,  Noël,  etc...  Toutefois,  pendant 
le  dernier  quart  du  siècle,  des  velléités  d’indépendance 
se  manifestèrent  au  sein  de  l’Ecole  asservie  et  routi- 
nière. On  se  mit  avec  Antoine  Coypel  à ranimer  le  style 
solennel,  par  un  coloris  plus  vif  et  par  des  mouvements 
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plus  imprévus.  Rubens  eut  des  partisans  passionnés.  Il 
se  produisit  une  école  de  transition  entre  le  style  clas- 
sique et  le  style  plus  libre  qui  devait  briller  sous 
Louis  XV.  Il  est  vrai  que  ce  que  le  dessin  et  la  couleur 
gagnèrent  en  animation  ils  le  perdirent  en  noblesse  et 
en  sévérité,  mais  la  conquête  de  la  vie  vaut  mieux  que 
les  formules  de  la  routine,  et  le  goût  de  Le  Brun  avait 
fait  son  temps. 

Charles  de  La  Fosse  (1636-1716),  • fut  le  premier 
à s’aventurer  franchement  dans  cette  nouvelle  voie, 
que  Jouvenet  devait  parcourir  avec  plus  d’éclat  et 
d’audace.  De  La  Fosse  était  élève  de  Le  Brun  et  alla,  à 
vingt-deux  ans,  se  perfectionner  à Rome  et  à Venise  où 
il  passa  trois  ans  à étudier  les  coloristes.  Ses  œuvres 
décoratives  ont  été  presque  toutes  détruites,  sauf  la 
coupole  et  les  pendentifs  des  Invalides,  travail  colos- 
sal : la  coupole  seule  ayant  trente-six  mètres  de  dia- 
mètre avec  cinquante-six  figures  formant  trois  groupes 
dont  le  principal  représente  Saint  Louis  déposant  sa 
couronne  et  son  épée  dans  les  mains  du  Christ  apparais- 
sant dans  sa  gloire  (terminé  en  1705).  Le  Louvre  possède 
plusieurs  tableaux  de  ce  maître  qui  ne  put  s’élever, 
faute  de  sentiment,  qu’à  un  rang  subalterne. 

J ouvenet  (1644-1717)  est  un  peintre  de  plus  grande  en- 
vergure, une  sorte  de  Le  Brun  frotté  de  Bernin  (i),  car 
en  cherchant  trop  la  vie  et  le  mouvement,  il  faussa  le  goût 
et  fut  le  précurseur  de  l’école  dil  rococo  ; mais  il  rachète 
ces  défauts  par  des  qualités  de  premier  ordre  d’effet,  de 
coloris,  de  verve.  Son  père  était  peintre  et  fils  de  pein- 
tre et  de  bonne  heure  il  acquit  une  grande  habileté  de 
métier.  Il  étudia  d’abord  les  œuvres  du  Poussin,  surtout 
celles  de  sa  première  manière,  et  Le  Brun  l’employa 
dans  ses  grands  travaux  de  Versailles.  A vingt-quatre 
ans  (1668),  la  corporation  des  orfèvres,  que  nous  trou- 
vons toujours  favorisant  les  débuts  de  nos  grands  pein- 
tres, le  chargea  de  peindre  son  May  annuel,  dont  le 


(I)  Bien  qu’il  ne  vît  pas  l’Italie. 
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sujet  était  la  Guérison  du  paralytique.  Son'  œuvre  ma- 
gistrale est  la  série  des  quatre  grandes  toiles  qu’il  fît 
pour  l’église  Saint-Martin-des-Champs  représentant  : 
La  Pêche  miraculeuse^^'^;  2°  la  Résurrection  de  Lazare; 
30  Jésus  chassant  les  vendeurs  du  Temple;  4°  le  Repas 
chez  Simon  le  Pharisien,  et  qui  sont  actuellement  conser- 
servées  au  Louvre.  Les  deux  dernières  sont  des  répéti- 
tions, quelque  peu  modifiées,  de  celles  qui  furent  don- 
nées en  1811  au  musée  de  Lyon.  Goutteux  et  paralyti- 


FiG.  391.  — Jouvenet.  — l,a  Pèche  Miraculeuse  (l,ouvre). 


que,  il  fut  dans  sa  vieillesse  obligé  de  peindre  de  la 
main  gauche,  ce  qu’il  parvint  à faire  avec  la  même  habi- 
leté. Le  style  de  Jouvenet  est  audacieux,  plein  de  fou- 
gue et  d’aisance,  sans  noblesse  ni  élévation,  relâché  et 
déclamatoire.  L’ordonnance  de  ses  compositions  est 
bien  distribuée  et  claire,  l’effet  en  est  puissant  et  hardi; 
et  si  son  dessin  savant  manque  de  goût,  si  son  coloris 
brillant  est  commun,  il  faut  reconnaître  que  son  mé- 
tier est  admirable  et  solide.  C’est  un  des  meilleurs  prati- 
ciens de  notre  école  c’est  du  Le  Brun  fouetté  par  Rubens, 
et  si  son  art  s’adresse  encore  au  roi  par  la  pompe, 
il  flatte  déjà  le  peuple  par  une  certaine  vulgarité. 
Ses  fresques  du  dôme  des  Invalides  situées  à la  retom- 
bée intérieure  de  la  coupole  et  divisées  en  douze  com- 
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partiments  où  sont  figurés  les  douze  apôtres  sont  d’un 
goût  plus  faux  encore  bien  que  leur  effet  soit  décoratif 
et  approprié  à l’architecture,  mais  ces  figures  sont  sans 
caractère,  ni  grandeur,  défauts  que  la  violence  de  leurs 
mouvements  ne  parvient  pas  à faire  oublier.  Jouvenet 
est  surtout  un  acteur  s’agitant  et  criant  très  fort  pour 
dire  peu,  préoccupé  d’étonner  plutôt  que  de  convaincre. 
Son  art  est  purement  extérieur  comme  celui  de  Rubens, 
moins  exubérant,  mais  plus  châtié  dans  le  dessin,  s’il  lui 
est  inférieur  dans  le  coloris. 

Joseph  Parrocel  (1648-1704),  le  dernier  peintre  du 
XVII®  siècle,  fut,  comme  Courtois,  dit  le  Bourgui- 
gnon qu’il  connut  à Rome,  un  peintre  de  batailles. 
11  traita  aussi,  surtout  à ses  débuts,  des  sujets  bibli- 
ques et  religieux,  entre  autres,  en  1694,  le  May  des 
Orfèvres  représentant  la  Prédication  de  saint  Jean- 
Baptiste  qui  se  trouve  encore  à Notre-Dame.  L’aîné 
de  ses  douze  enfants,  Charles  Parrocel,  fut  aussi  un 
peintre  de  batailles,  célèbre  en  son  temps.  Ces  Parro- 
cel étaient,  comme  tant  d’autres  à cette  époque,  une 
famille  de  peintres  jusqu’à  la  troisième  génération.  Le 
genre  militaire  entretenait  le  sens  naturaliste,  sinon 
des  choses  véritables,  et  en  ce  sens  ces  derniers  prati- 
ciens firent  plus  que  Van  der  Meulen.  Tous  ces  peintres, 
à l’exception  du  Poussin  et  de  ces  derniers,  furent  d’ha- 
biles décorateurs,  leur  œuvre  était  principalement  et 
souvent  exclusivement  faite  de  peintures  murales, 
parfois  considérables,  dont  la  plupart  périrent  par  di- 
verses causes.  Heureusement  notre  Ecole  de  gravure  fut 
alors  à son  apogée.  Le  nombre  de  graveuis  de  talent 
était  considérable  et  les  amateurs  s’arrachaient  leurs 
productions.  Ces  œuvres  disparues  et  celles  qui  nous 
sont  restées,  souvent  bien  détériorées  ou  mal  restaurées, 
nous  ont  été  conservées  par  d’admirables  gravures  qui 
ont,  sans  contredit,  ajouté  à l’éclat  de  nos  gloires  artis- 
tiques. 

D’abord  l’eau-forte,  par  son  apprentissage  facile, 
avait  été  pratiquée  par  la  pluralité  des  peintres  du 
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XVII®  siècle,  français  et  étrangers  qui  trouvaient  en 
elle  un  moyen  commode  d’augmenter  leur  bagage  artis- 
tique. Les  plus  grands  parmi  eux  furent  souvent  des 
aqua-fortistes  de  premier  ordre  comme  Rembrandt, 
Van  Dyck,  Ribera,  Paul  Poter,  La  Hyre,  Sébastien 
Bourdon,  Guido  Reni,  Canelletto,  Salvator  Rosa, 
Claude  Lorrain,  etc.,  qui  suivirent  la  voie  tracée  par  le 
Parmesan  auquel  les  Italiens  attribuent  l’invention  de 

ce  genre  de  gravure  directe, 
mais  il  paraît  qu’il  existe 
des  eaux-fortes  antérieure- 
ment exécutées  en  Allema- 
gne et  qu’ Albert  Durer,  bu- 
riniste  par  excellence,  en 
avait  produit  de  remarqua- 
bles. En  France,  La  Hyre  et 
surtout  J acques  Callot  (1592- 
1638)  qui  s’y  adonna  pres- 
que exclusivement,  avec 
Abraham  Bosse  son  élève,  se 
firent  remarquer  aux  dé- 
buts du  XVII®  siècle.  Les  Ca- 
prices, les  Gueux,  les  Grotes- 
ques^^^,  la  Foire  de  Vlmpru- 
neUalX'à.  Tentation  de  saint  Antoine,  les  Misères  de  la 
guerre,  les  Vues  du  Pont-Neuf,  etc.,  du  premier,  sont 
toujours  recherchées  des  collectionneurs  ainsi  que  les 
scènes  de  mœurs  de  la  haute  société,  les  scènes  galantes 
et  champêtres  du  second.  La  plupart  des  graveurs  se 
servaient  d’ailleurs  de  l’eau-forte  comme  préparation 
et  terminaient  au  burin  ; les  plus  vieux  exemples  de  \ 
cette  méthode  sont  les  admirables  portraits  de  Jean 
Morin  (1609-1650),  qui  s’en  servit  également  pour  ses 
reproductions  de  sujets  religieux  et  ses  T)aysages. 
Pesne  (1623-1700)  suivit  cette  manière  de  procéder 
dans  ses  remarquables  gravures  d’après  les  tableaux 
du  Poussin,  dont  il  rendit,  mieux  que  les  autres  gra- 
vures le  style  mâle,  élevé  et  sublime.  La  série  deS'  Sept 


Fig.  392.  — Callot 
Un  grotesque 
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Sacrements,  entre  antres  merveilles  sorties  de  sa  main, 
est  un  monument  incomparable  de  la  gravure  française. 

Mais  bientôt  la  gravure  en  taille-douce  fut  exclusi- 
vement pratiquée,  le  goût,  sé- 
duit par  l’éclat  et  la  netteté 
de  ses  épreuves,  se  déclara  en 
sa  faveur. 

Les  portraits  gravés  de  Nan- 
teuil  (1630-1678)  sont  res- 
tés inimitables.  Ceux  de  Mas- 
son, se  rapprochent  de  son  style 
et  il  se  singularisa  par  la  dimen- 
sion inusitée  qu’il  donnait  aux 
têtes  de  ses  portraits.  Mellan 
(1598-1688),  grava  comme  Mo- 
rin  395  autant  à l’eau-forte 
qu’au  burin  et  ne  se  servait 
que  d’une  seule  direction  de  tailles,  ce  qui  donne  à ses 
œuvres  une  grande  fraîcheur  d’aspect.  Sa  Sainte  Face 
est  un  tour  de  force  en  ce  genre.  Les  burinistes  purs 
triomphèrent  avec  les  Kdelinck, 
Baudet,  Dorigny  qui  grava  les 
peintures  de  Simon  Vouet  et  les 
cartons  de  Raphaël , Roulet , 
Chauveau,  l’auteur  de  la  Vie  de 
saint  Bruno,  de  Lesueur,  Poilly, 
graveurs  du  Poussin  et  de  Le 
Brun,  etc.  ; ils  furent  suivis  par 
les  Drevet,  Gérard,  Audran 
(1640-1703),  artiste  incompara- 
ble qui  grava  les  Batailles 
F Alexandre  de  Le  Brun  avec 
un  entrain,  un  brio,  une  vigueur 
dont  son  art  patient  ne  parais- 
sait pas  susceptible,  et  qui  cons- 
tituent avec  les  Sacrements  de  Pesne  et  plus  souverai- 
nement encore,  une  gloire  unique  en  faveur  de  l’art 
français,  dans  les  fastes  de  la  gravure.  Ces  grands  artis- 


FiG.  394.  — Nanteuil. 
Portrait  (Louvre), 


riG.  393.  — Xanteuil. 
Portrait  (Louvre). 
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tes  étaient  des  graveurs  dans  Tâme,  c’est-à-dire  qu’ils 
savaient  traduire,  par  leurs  moyens  propres,  le  noir 
et  le  blanc,  l’aspect,  le  caractère  et  le  style  des  maî- 
tres qu’ils  interprétaient,  avec  une  aisance  et  un  tact 
admirables.  Ils  faisaient  d’une  œuvre  créée  une  se- 
conde création,  et  savaient  rester  fidèles  en  restant 
libres.  Ces  mêmes  mérites  se  retrouvent  dans  les  grands 

burinistes  flamands  qui 
ont  le  plus  approché  de 
la  perfection  des  nôtres. 
Elèves,  la  plupart,  de 
Rubens  et  de  Van  Dyck, 
ils  s’attachèrent  à repro- 
duire leurs  œuvres  et  su- 
rent traduire  brillam- 
ment leur  chaud  coloris  : 
les  Bolswert , les  Pon- 
tius,  les  Wosterman,  les 
de  J ode  revêtirent  l’art 
sec  et  froid  de  Lucas  de 
Leyde  et  de  Goltzins, 
d’une  ampleur,  d’une  vi- 
gueur et  d’une  richesse 
d’ effet  dignes  du  dessin 
audacieux  et  libre  et  du 
coloris  puissant  et  sonore  de  Rubens,  et  des  harmo- 
nies plus  enveloppées,  titianesques,  de  Van  Dyck. 

Si,  comme  nous  l’avons  dit,  la  peinture  d’histoire, 
dans  la  seconde  moitié  du  xvii®  siècle,  était  tombée 
dans  la  routine,  le  portrait  au  contraire  n’avait  cessé 
de  progresser,  grâce  à quelques  bons  peintres  affranchis 
de  la  férule  des  pédagogues  académiques;  Philippe  de 
Champaigne  (1602-1674),  l’ami  du  Poussin  et  flamand 
seulement  par  la  naissance,  étant  venu  à Paris  à dix- 
neuf  ans  pour  s’y  établir  jusqu’à  sa  mort,  donc  peintre 
de  culture  française,  fut  le  premier  à donner  au  portrait 
une  grande  importance  artistique,  et  mieux  que  ses 
peintures  religieuses,  ses  œuvres  en  ce  genre  lui  acqui- 


Fig.  395.  — Morm. 
Saint  François  de  Sales. 
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rent  une  grande  réputation.  Le  Louvre  en  possède  dix 
vraiment  remarquables,  entre  autres  ceux  de  Louis 
XIII  396^  du  cardinal  de  Richelieu,  de  deux  religieu- 
ses de  Port- Royal dont  la  plus  jeune  est  sa  propre 
fille,  et  son  propre  portrait.  Claude  Le  P'èvre  (1633- 
1675),  commença 
par  étudier  la 
peinture  d’his- 
toire puis,  sur  le 
conseil  de  Le 
Brun,  son  maître, 
il  s’adonna  pres- 
que exclusive- 
ment au  portrait. 

Son  succès  fut 
aussi  rapide  et 
aussi  grand,  dans 
ce  genre,  que  celui 
du  précédent.  Le 
roi,  la  reine,  Col- 
bert, etc.,  lui  de- 
mandèrent leurs 
portraits.  Il  passa 
ensuite  en  Angle- 
terre où  il  eut  l’oc- 
casion d’étudier 
les  portraits  de 

Van  Dyck  et  d’améliorer  ainsi  sa  manière.  Il  y jouit 
d’une  grande  vogue  et  l’on  croit  qu’il  y mourut. 
Le  'portrait  d'homme  et  surtout  celui  du  Pédagogm  et 
son  élève  sont  des  œuvres,  surtout  la  seconde,  où  l’in- 
fluence de  Van  Dyck  est  manifeste,  excellentes  comme 
dessin,  coloris  et  facture. 

Philippe  de  Champaigne  et  Claude  Le  Fèvre  avaient 
mis  le  portrait  sur  la  vraie  voie.  Leurs  successeurs  l’en 
firent  sortir  pour  accorder  ce  genre  au  goût  pompeux 
et  emphatique  du  temps,  que  motivait  en  partie  la 
richesse  du  costume.  Ils  lui  donnèrent  parfois  une  allure 


Fig.  396. 

Champaigne.  — Portrait  de  Louis  XIII. 
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fantaisiste  et  de  tableau  de  genre  en  faisant  exprimer  une 
action  à leurs  personnages  entourés  d’accessoires  et  de 
draperies  plus  ou  moins  encombrantes,  quand  ils  ne  les 
travestissent  pas  en  dieux,  en  héros,  voire  même  en  saints 
et  en  saintes,  exemple  qui  fut  suivi  avec  prodigalité  au 
siècle  suivant.  La  flatterie  et  la  platitude  furent  poussées 
à l’excès,  de  sorte  que  par  cette  fausse  entente  du  por- 
trait, non  seulement  la  dignité  et  la  simplicité  y perdent 


Fig.  397.  — Champaigne.  — Fes  religieuses  du  Port-Royal  (Rouvre). 


mais  encore  et  surtout  l’authenticité.  Le  portrait  est 
un  document  historique  qui  ne  vaut  que  par  sa  sincé- 
rité; car,  à part  sa  valeur  intrinsèque,  c’est-à-dire  artis- 
tique, quelle  description  peut  nous  révéler  aussi  bien 
que  lui,  quand  il  est  fidèle  et  sagace,  le  caractère  et 
la  physionomie  d’une  époque.  Mais  si-,  en  ce  sens,  l’in- 
vention et  le  goût  des  portraits  de  ce  temps  sont  sou- 
vent attaquables,  leur  exécution  est  toujours  admirable 
et  soignée.  — Nicolas  Largillière  (1656-1746)  est  le 
plus  grand  portraitiste  du  xvii®  siècle.  Il  passa  en  An- 
gleterre dix-huit  ans  et  eut  la  bonne  fortune  d’être  pré- 
senté à Pierre  Lely,  premier  peintre  du  roi  Charles  II 
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qui  lui  procura  la  restauration  de  plusieurs  tableaux  de 
grands  maîtres  dont  le  roi  voulait  orner  Windsor.  Il  s’en 
tira  si  habilement  que  Charles  II  voulut  avoir  plusieurs 
de  ses  œuvres.  Cette  faveur  devait  lui  créer  une  haute 
situation  quand  les  persécutions  contre  les  catholiques 
le  déterminèrent  à rentrer  en  France,  mais  il  laissait  en 
Angleterre  une  haute  idée  de  son  mérite  ce  qui  engagea 
plus  tard  Jacques  II,  à son  avènement  au  trône,  de  lui 


Fig.  398.  — Eargillière.  — Chasseur  avec  son  chien. 

commander  son  portrait  et  celui  de  la  reine.  Fa  Cour 
d’Angleterre  principalement  sous  Charles  II  et  ses 
successeurs,  s’attachant  à imiter  le  faste  artistique  de 
Fouis  XIV,  était  une  mine  de  commandes  pour  les 
portraitistes  français,  et  Fargillière  y eût  fait  fortune, 
mais  iln’y  voulut  rester,  quoi  qu’on  fît,  que  le  temps  de 
faire  ces  deux  portraits.  Très  laborieux,  il  fuyait  les 
pertes  de  temps,  négligeait  la  Cour  et  préférait  une  clien- 
tèle de  particuliers.  Il  fit  une  nombre  considérable  de 
portraits  dont  la  plupart  ne  nous  sont  connus  que  par 
les  belles  gravures  qu’on  en  fit  alors.  Fe  dessin  de  Far- 
gillière est  correct,  son  modelé  juste  et  ferme,  son  coloris 
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naturel  quoique  manquant  un  peu  de  vibration  ; il 
excelle  à peindre  les  étoffes  et  les  accessoires  et  ses  por- 
traits donnent  la  sensation  de  la  vie.  La  galerie  Lacaze 
au  Louvre  en  montre  plusieurs  tout  à fait  remarquables, 
entre  autres  celui  d’un  Chasseur  avec  son  chien^^^  en 
compagnie  de  deux  dames  dont  les  têtes  ne  sont  pas 

de  lui.  Hyacinthe  Ri- 
gaud,  de  Perpignan 
(1659-1473),  est  encore 
un  portraitiste  de  grande 
valeur,  mais  moins  natu- 
rel et  puissant  que  le 
précédent.  Sa  touche  est 
souvent  indécise  et  molle 
et  le  caractère,  affecté  et 
atténué,  à force  de  vou- 
loir embellir  ses  concep- 
tions. 

Son  père  était  peintre, 
et  fils  de  peintre,  tous 
deux  médiocres,  d’ail- 
leurs, mais  prétentieux, 
comme  il  apparaît  par 
la  kyrielle  de  prénoms 
qu’ils  donnèrent  à leur 
fils  et  petit-fils,  d’après  l’acte  de  baptême  : Hyacinthe- 
François  - Honorât  - Mathias  - Pierre  le  Martyr- André - 
Jean  Rigaud  y Ros,  mot  espagnol  qui  veut  dire  et 
Roux.  11  vint  à Paris  à Tâge  de  vingt-deux  ans  et  pensa 
d’abord  à devenir  un  peintre  d’histoire;  il  remporta 
même  le  premier  prix  de  peinture  de  l’Académie  avec 
ce  singulier  sujet  Caïn  bâtissant  la  ville  d' Enoch \ mais  il 
délaissa  bientôt  les  sujets  académiques  pour  s’adonner 
presque  exclusivement  au  portrait.  Son  habileté  et  son 
pinceau  flatteur  et  précieux  lui  acquirent  rapidement 
une  grande  réputation  en  ce  genre;  Le  Brun  l’engagea 
même  à renoncer  à sa  pension  de  Rome.  Il  se  concilia 
l’amitié  de  De  Troy  et  de  Largillière,  les  maîtres  du 
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genre,  et  devint  lui-même  bientôt  le  portraitiste  à la 
mode.  ly’ Académie  ne  consentit  à le  recevoir  qu’avec  ce 
titre  au  lieu  de  celui  de  peintre  d’histoire  qu’il  eût  am- 
bitionné, honneur  qu’il  obtint  seulement  en  1700  avec 
son  tableau  de  Saint  André^^^,  et  le  portrait  de  Desjar- 
dins, tous  deux  au 
Louvre.  Très  la- 
borieux , il  tra- 
vailla  pendant 
soixante  - deux 
ans, exécutant 
chaque  année  de 
trente  à quarante 
portraits  « dont 
les  fonds  et  les  ac- 
cessoires étaient 
de  sa  main  » sans 
compter  un  grand 
nombre  de  copies 
qu’il  retouchait. 

Rigaud  eut  une 
brillante  carrière  ; 
il  fut  le  peintre 
attitré  des^^rois, 
des  reines,  des 
princes  du  sang, 
et  des  grands  sei- 
gneurs de  son  temps;  il  forma  un  grand  nombre  d’élèves 
dont  aucun  cependant  ne  sortit  de  l’obscurité.  Le  Lou- 
vre possède  plusieurs  portraits  et  tableaux  de  ce  prati- 
cien, exécutés  d’un  pinceau  caressant  et  efféminé.  Le 
portrait  en  pied  de  Louis  XIV  est  le  modèle  du 
genre  pompeux  et  emphatique.  Le  portrait  double  de  sa 
mère  est  un  exemple  de  ce  style  fardé  qui  lui  est  propre, 
pourtant  il  n’aimait  pas,  dit-on,  à peindre  les  femmes. 
Il  avait  coutume  de  dire  : « Si  je  les  peins  telles  qu’elles 
sont,  elles  ne  se  trouvent  pas  assez  belles,  et  si  je  les 
flatte,  elles  ne  ressemblent  plus  ».  Mais  ses  portraits 
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familiers  démentent  ces  paroles.  Les  autres  portrai- 
tistes du  grand  siècle  s’effacent  devant  ces  deux 
grands  peintres.  On  peut  cependant  mentionner  parmi 
ceux  qui  jouirent  d’une  certaine  notoriété  : Sophie 
Chéron,  qui  fit  les  portraits  de  Mesdames  Deshoulières 
et  de  Scudéry;  Joseph  Vivien,  élève  de  Le  Brun,  qui 

s’exerça  aussi  au 
pastel,  et  Joseph 
Raoux,  portrai- 
tiste qui  devint  à 
la  mode  sous  le 
Régent  auprès  des 
grandes  dames 
qu’il  sè  plaisait  à 
représenter  en  cos- 
tumes de  déesses 
de  l’Olympe.  Pe- 
titot se  rendit  cé  - 
lèbre comme  mi- 
niaturiste; ses  pe- 
tits portraits  sont 
très  bien  dessinés 
et  finement  exécu- 
tés. 

11  est  surpre- 
nant que  le  paysage,  après  s’être  élevé  à la  plus 
haute  renommée  avec  le  Poussin  et  Claude  Lorrain, 
ait  périclité  après  eux  au  point  de  n’avoir  produit 
aucune  œuvre  digne  d’intéresser  la  postérité;  il  en  fut 
de  même  de  la  peinture  de  genre  qui,  à l’exception  des 
sujets  de  genre  militaire,  fut  délaissée.  Les  frères 
Lenain  ne  firent  pmnt  école.  Le  goût,  tout  aux  pro- 
diges de  l’imagination,  était  fermé  aux  choses  natura- 
listes. On  laissa  au  burin  des  graveurs,  des  Sébastien 
Leclerc,  des  Picard,  etc.,  le  soin  de  nous  instruire  des 
choses  contemporaines.  Nous  avons  dit  l’essor  extraor- 
dinaire que  la  Tapisserie  avait  pris  sous  la  direction 
de  Le  Brun;  parmi  les  plus  célèbres  artistes  qui  tra- 
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vaillaient  sous  ses  ordies  pour  le  Mobilier  de  la  Cou- 
ronne, il  est  juste  de  citer  le  peintre  de  fleurs  décora- 
tives Jean -François  Monnoyer,  le  célèbre  ébéniste 
Boule,  le  ciseleur  parfait,  Jean  Balin,  qui  brillent 
parmi  tant  d’autres  artistes  industriels  de  valeur. 


I 


ATHKNA 


XVIll^  Siècle. 


1 

La  mort  du  grand  roi,  1715,  fut  regardée  comme  une  ) 
délivrance;  il  semble  que  T âme  française,  trop  longtemps  j 

tendue  vers  la  sublimité,  j 

fatiguée  à la  longue  de  j 

sa  contrainte  d’être  tou-  3 

jours  noble  et  majes-  } 

tueuse,  ait  éprouvé  un  f 

besoin  irrésistible  de  nou  * ] 

veautés  et  de  liberté,  de  | 

vivre  à l’aise,  de  se  dé-  j 

tendre  enfin,  de  rire,  de  | 

s’amuser,  de  ridiculiser  j 

sa  pompeuse  grandeur,  i 

par  une  réaction  violente  | 

non  moins  fréquente  f 

dans  l’ordre  moral  que  | 

dans  l’ordre  physique.  | 

L’art  traduisit  merveil-  ^ 

leusement  cette  nouvelle  f 

évolution  de  notre  génie  national;  la  fantaisie,  même  J 

licencieuse,  remplaça  la  règle  hautaine,  l’esprit  le  plus  î 
audacieux,  la  digne  raison;  mais  au  fond  de  ces  capri-  1 
ces,  de  ces  audaces  à l’apparence  sans  retenue,  persiste  I 
l’impulsion  acquise  de  noblesse  et  de  science,  con-  I 
formément  à l’honnêteté  traditionnelle  de  notre  race  J 
qui  rendit  notre  art  plus  sérieux  au  fond  qu’il  s’effor-  | 
çait  de  paraître,  et  le  retour  à la  nature,  la  passion  de  J 
ce  siècle,  put  se  faire  sans  tomber  dans  le  grossier  réa-  | 
lisme.  Les  scènes  champêtres  et  les  paysages,  les  ani-  * 
maux  mêmes  sont  reproduits  avec  une  poétique  fan- 
taisie qui  leur  enlève  toute  leur  trivialité.  Les  rustres 


Fig.  402. 

Motifs  Louis  XIV  et  Louis  XV. 
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sont  spirituels  et  les  arbres  ont  des  attitudes  rêveuses. 
La  pratique  de  l’art,  sa  technique  s’assouplirent,  et  le 
pittoresque  reprit  ses  droits. 

Sous  cette  nouvelle  forme,  l’art  français  et  particuliè- 
rement la  peinture  se  montra  brillant,  délicat,  spirituel, 
séduisant  et  varié,  et  son  charme  pénétrant  conquit 
toute  l’Europe.  Il  reprit  ainsi  victorieusement  sa 
revanche  du  romanisme  pompeux  et  emphatique  du 
règne  précédent  et  jamais  notre  Ecole  ne  se  montra  plus 
originale,  n’affirma  sa  personnalité  avec  plus  d’indé- 
pendance et  de  bonheur.  Ce  fut  d’ailleurs  une  époque 
privilégiée  pour  les  artistes.  La  peinture  était  partout 
recherchée  : pour  y répondre  elle  se  fragmenta;  les 
peintres  se  spécialisèrent,  et  le  même  phénomène, 
qui  avait  tant  varié  l’art  flamand  en  ses  manifestations 
se  renouvela  chez  nous.  Le  tableau  devint  une  décora- 
tion mobile,  un  ornement  de  l’habitation  ; il  y en  eut  pour 
tous  les  goûts  : tableaux  d’histoires  badines,  de  genre 
militaire  ou  familier,  de  paysage,  de  marines,  de  ruines, 
d’animaux,  de  nature  morte.  On  varia  les  moyens  et  les 
procédés  : la  gouache,  le  pastel,  la  miniature,  eurent 
leurs  célébrités.  Sans  doute  la  grande  peinture  décora- 
tive eut  encore  occasion  de  s’exercer,  grâce  à la  passion 
de  bâtir,  plus  active  que  pendant  le  grand  siècle  ; mais 
pour  se  faire  accepter,  elle  dut  s’efforcer  de  plaire  en  se 
rendant  aimable,  coquette,  jolie,  raffinée,  même  licen- 
cieuse. Les  dieux  et  les  déesses  perdirent  tout  décorum. 
L’allégorie  devint  madrigal.  Le  xviii®  siècle  est  au  xvii® 
ce  que  la  comédie  d’Aristophane  est  à la  tragédie  de 
Sophocle,  ce  que  l’histrion  est  au  héros.  La  vis  comica 
supplanta  la  vis  tragica.  La  grâce  détrôna  la  grandeur, 
et  ces  deux  faces  de  l’âme  française  ; l’esprit  et  la  raison, 
redevenus  libres,  se  disputèrent  le  pas;  les  arts  en 
profitèrent. 

L’architecture  avait  été  sous  Louis  XIV  l’art  princi- 
pal, l’art  royal  par  excellence.  Louis  XIV  fut  un  grand 
bâtisseur,  aussi  la  sculpture  et  la  peinture  lui  furent- 
elles  auxiliaires  et  subordonnées  et,  à l’exception  de  la 
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Spécialité  du  portrait  très  prospère,  elles  eurent  presque 
exclusivement  une  destination  décorative,  à ce  point 
que  les  tableaux  de  chevalet  de  ce  temps  en  gardent 
encore  le  caractère.  Au  xviii®  siècle,  ces  deux  grands  arts 
s’émancipent,  s’affranchissent  de  ces  fonctions  somp- 
tuaires et  grandioses,  s’humanisent  pour  ainsi  dire, 
surtout  la  peinture  et  le  tableau  de  genre  reviennent  à 
leurs  habitudes  de  mobilité.  ly’ architecture,  par  sa 
nature  et  ses  lois,  se  ressent  moins  de  ce  nouvel  ordre 
de  choses  et  d’idées,  subit  moins  de  changements  et 
conserve  en  partie  son  cachet  de  grandeur  et  de  no- 
blesse; son  ornementation  seule,  toujours  sobre  et 
riche  à la  fois,  en  fut  modifiée  dans  la  forme  des  motifs. 
L’accroissement  des  constructions  pendant  cette  pé- 
riode est  considérable;  on  n’a  jamais  tant  bâti,  surtout 
des  hôtels  et  des  palais  particuliers,  et  jamais  avec  un 
meilleur  goût  et  plus  de  .tact  et  d’aisance  dans  la  distri- 
bution et  l’aménagement  des  locaux.  Le  réconfort  si 
négligé  jusque-là  devint  une  des  exigences  de  l’inven- 
tion architectonique.  Le  premier  essai  de  ces  innova- 
tions, réclamées  par  les  mœurs  nouvelles,  apparut  au 
palais  Bourbon  en  1723.  La  décoration  revêtit  un  nou- 
veau style  conformément  à ces  nouveaux  besoins  ; 
elle  devint  légère,  piquante,  d’un  goût  sobre,  mais  riche 
d’effet,  ce  qui,  avec  un  mobilier  identique  de  style,  ren- 
dit aimable  l’habitation  si  grave,  austère  même,  aupa- 
ravant. 

Ajoutez  à cela  la  lumière  plus  généreusement  appe- 
lée à éclairer  ces  peintures  charmantes,  ces  dorures  dis- 
crètes, ces  belles  étoffes,  et  ce  mobilier  aux  formes 
gracieuses,  et  vous  aurez  une  idée  de  ce  que  l’art  somp- 
tuaire a produit  de  plus  parfait. 

La  réforme  se  produisit  dès  la  Régence  qui  laissa 
un  style  transitoire  d’un  charme  infini,  où  la  majes- 
tueuse ampleur  du  goût  précédent,  s’allie  si  heureu- 
sement avec  les  formes  raffinées  et  plus  intimes  de 
l’esprit  nouveau.  Les  formes  anguleuses  sont  évi- 
tées, et  remplacées  logiquement  par  des  lignes  sinueu- 
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ses,  souples  et  gracieuses  sans  dégénérer  en  mauvais 
goût,  comme  il  arriva  aux  imitations  faites  à l’étran- 
ger qui,  en  tout,  est  notre  tributaire.  Jamais  notre 
art  ne  fut  plus  prépondérant  et  universel.  Cette  prédo- 
minance n’était  pas  nouvelle,  car  à partir  de  Louis  XIII 
on  copie  notre  art  et  on  adopte  nos  modes,  mais  cet 
empire  devint  absolu  durant  le  xviii®  siècle  à partir  de 
la  Régence.  Le  style  Louis  XV,  une  des  créations  les 
plus  originales  du  génie  français,  de  royal  redevient 
national,  et  son  caractère  est  nettement  écrit  par  cette 
différence  capitale.  — Robert  de  Cotte  (1656-1735),  élève 
et  neveu  de  Mansard,  est  un  des  premiers  novateurs; 
il  succède  à son  oncle  dans  la  faveur  royale  et  termine 
le  dôme  des  Invalides  et  la  chapelle  de  Versailles.  Sa 
personnalité  se  dégage  dans  la  colonnade  du  grand 
Trianon  et  par  la  décoration  du  grand  autel  de  Notre- 
Dame.  La  fameuse  Samaritaine  qui  ornait  le  Pont-Neuf 
et  le  Château  d’eau  de  la  place  du  Palais- Royal, 
depuis  longtemps  disparus,  étaient  de  son  invention, 
ainsi  que  le  portail  de  Saint- Roch  et  la  belle  décora- 
tion de  la  grande  galerie  de  l’hôtel  de  La  Vrillière, 
aujourd’hui  la  Banque.  Sous  la  Régence  et  aux  débuts 
du  long  règne  de  Louis  XV,  Oppenord  et  Bofïrand 
(1667-1754)  se  distinguèrent  par  leurs  brillantes  fan- 
taisies décoratives;  l’ornementation  de  l’hôtel  de  Sou- 
bise,  aujourd’hui  les  Archives,  œuvre  du  dernier,  est 
typique  (1735-1740)  et  fait  époque.  Comme  architecte 
il  contribua  à répandre  le  goût  français  à l’étranger  en 
construisant  le  chûteau  de  Wursbourg  en  Franconie, 
qui  est  son  chef-d’œuvre.  Le  premier  fut  aussi  un  habile 
décorateur  ornemaniste.  Comme  architecte  on  lui  doit 
le  portail  méridional  de  Saint-Sulpice.  Epris  des  nou- 
veautés licencieuses  du  Bernini  et  de  son  élève  Borro- 
mini  qui  en  exagéra  encore  le  mauvais  goût,  il  fut  l’in- 
troducteur le  plus  décidé  du  goût  rococo  en  France 
qu’il  employa  avec  une  fantaisie  qui  va  jusqu’à  l’ex- 
travagance et  qui  lui  fit  donner  le  nom  de  style 
rocaille  à cause  des  roches  qu’il  y introduisait.  Les  ani- 
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maux,  les  arbres  mêmes,  les  rayons  de  soleil  et  les  nua- 
ges firent  partie  de  la  composition  ornementale  plasti- 
que ; le  mauvais  goût  dépourvu  de  toute  logique  et  de 
bon  sens,  n’eut  plus  de  frein.  — Le  peintre  florentin  Ser- 
vapdoni  (1695-1766)  exerça  surtout  son  talent  d’archi- 
tecte en  France  ; il  montra  dans  ses  constructions  un 

goût  un  peu  lourd 
et  surtout  froid 
que  ^Soufflot  imi- 
tera au  Panthéon 
et  qui  constraste 
avec  le  goût  badin 
et  fleuri  du  temps. 
Il  est  l’auteur  de 
la  façade  de  Saint- 
Sulpice  dont  la 
construction,  com- 
mencée en  1646, 
avait  été  d’abord 
dirigée  par  Chris- 
tophe Gamard,  en- 
suite pai  Le  vau  qui 
en  avait  agrandi 
le  plan,  et  par  Git- 
tard  et  Oppenord 

Fig.  403.  — Façade  Saint-Sulpice.  en  1736»  Servan- 

doni  rompant  avec 

les  traditions  antérieurement  suivies,  proposa  un  pro- 
jet de  façade  sévère  et  hardi,  celui  dont  nous  admirons 
aujourd’hui  l’ordonnance,  vraiment  digne  d’un  temple. 
Toutefois  les  deux  tours  ne  furent  pas  élevées  comme 
il  les  avait  conçues  au  moins  pour  celle  du  sud,  qui  fut 
terminée  longtemps  après  lui  par  Chalgrin.  La  cha- 
pelle de  la  Vierge  de  cette  église  est  encore  une  de 
ses  heureuses  innovations.  Le  plafond  est  une  œuvre 
superbe  de  François  Lemoine  et  la  statue  de  la  Vierge 
est  de  Bouchardon. 

Le  Panthéon'*®^  est  plus  encore  que  Saint-Sulpice 
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le  plus  important  édifice  de  ce  temps.  Jacques  Souf- 
flot  (1714-1781)  qui  avait  déjà  enrichi  Lyon  de  plu- 
sieurs beaux  monuments  vit  son  projet  préféré  par 
les  religieuses  de  Sainte  - Geneviève  pour  la  recons- 
truction de  leur  église  qui  porta  d’abord  le  nom  de 
la  patronne  de  Paris.  Commencés  en  1757,  les  travaux 
avaient  atteint  la  base  du  dôme  quand  la  mort  le  sur- 


FiG.  404.  — Façade  du  Panthéon. 


prit  en  1781,  avancée,  dit-on,  par  les  chagrins  que  lui 
causèrent  les  critiques  acerbes  que  l’envie  avaient  sus- 
citées. On  lui  reprochait  la  négligence  à en  assurer  la 
solidité,  non  sans  quelque  raison  sans  doute,  puisque 
son  successeur  et  élève.  Rondelet  (i734-i82Q),  fut 
obligé  de  remanier  l’intérieur  et  de  substituer  d’épais- 
ses murailles  aux  colonnes  qui  devaient  supporter  la 
partie  inférieure  de  la  coupole.  Le  portique  -ressemble 
en  proportions  plus  vastes  à celle  du  Panthéon  de 
Rome.  — Jacques- Ange  Gabriel  (1710-1782),  issu  d’une 
famille  d’excellents  architectes  fut,  sans  contredit, 
l’architecte  le  plus  parfait  du  xviii®  siècle.  Son  grand- 
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père  avait  bâti  le  château  de  Choisy-le-R6i  sous  lyouis 
XIV.  Gabriel  construisit  beaucoup  et  toujours  excel- 
lemment. Ses  principales  œuvres  sont  V Ecole  mili- 
taire^^^  (1751),  le  Château  de  Compïègne,  la  Salle  de  spec- 
tacle du  palais  de  Versailles  qui  est  la  plus  grandiose,  la 
plus  sonore,  la  plus  harmonieuse,  la  plus  riche,  en  un 
mot  la  plus  parfaite  qui  existe,  au  dire  des  connais- 
seurs; la  disposition  et  la  décoration  de  la  place 


Fig.  405.  — Cour  d’honneur  de  l’École  militaire. 

Louis  XV  aujourd’hui  place  de  la  Concorde,  avec  ces 
deux  admirables  édifices  de  chaque  côté  de  la  rue  Royale, 
achevés  en  1772,  l’hôtel  Grillon  et  l’hôtel  de  la  Marine 
Les  autres  constructions  importantes  de  cette  époqùe 
sont  l’hôtel  de  la  Monnaie  imposant  monument  qui 
a immortalisé  le  nom  d’Antoine  son  auteur;  Saint- 
Philippe-du-Roule,  par  Chalgrin;  le  théâtre  de  Bor- 
deaux^®®, par  Louit,  etc.  Gabriel,  avec  plus  de  délica- 
tesse et  de  tact  que  Servandoni  ou  Souffiot,  sut  faire 
concourir  l’étude  de  l’antique  aux  œuvres  d’architecture 
moderne,  et  put  réagir  heureusement  contre  les’tendan- 
ces  qui  se  manifestaient  dans  les  autres  branches  de  l’art. 
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I^a  sculpture  ne  fut  pas  moins  brillante  que  l’architec- 
ture et,  comme  nous  le  verrons  plus  loin,  que  la  pein- 
ture, et  subit  leurs  diverses  modalités.  Elle  suivit  d’abord 
les  traditions  monumentales  du  style  Eouis  XIV, 
puis  elle  se  complut  dans  les  exubérances  et  les  au- 
daces du  rococo,  sans  toutefois  méconnaître  une  cer- 
taine mesure  que  les  Italiens,  ses  inventeurs,  n’ont  pas 


Fig.  406.  — Ministère  de  la  Marine. 


toujours  respectée  et,  pendant  la  seconde  moitié  du 
siècle,  ce  goût  théâtral,  emphatique  et  déclamatoire,  fait 
place  au  sentiment  d’un  art  plus  simple  et  naturel,  plus 
sainement  élégant,  qui  caractérise  le  style  Louis  XVI 
que  j’appellerai  néo-grec  car,  par  une  intuition,  une 
prescience  que  seul  notre  génie  national  a possédée, 
nos  productions  artistiques  de  cette  époque,  vraies 
fleurs  de  sentiment,  exhalent  un  parfum  d’atticisme 
rare  et  inattendu.  Je  sais  bien  que  ce  retour  à l’art 
grec,  plus  intimement  compris,  a été  attribué  aux  décou- 
vertes de  Pompéi  et  d’Herculanum  en  1775  et,  chose 
exagérée,  à la  traduction  parue  en  1764  des  ouvrages 
de  Winkelmann  où  il  préconise  l’étude  de  l’art  antique 
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qui  n’avait  cessé  d’être  en  vigueur.  Mais  ceci  est  insuf- 


fisant à expliquer  ce  phénomène  au  même  titre  que 


\. 


Fig.  408.  — Théâtre  de  Bordeaiix. 


le  génie  si  foncièrement  hellénique  d’André  Chénier. 
Tout  à cette  époque  revêt  un  charme  d’une  sensibilité 
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exquise,  moment  délicieux  où  sourit  l’art  français 
entre  les  frivolités  spirituelles  et  tapageuses  du  règne 
de  Louis  XV  et  les  idéologies  prétentieuses  et  féroces 
de  la  Révolution.  A l’aube  de  ce  siècle  brille  Guillaume 
Coustou,  le  dernier  de  cette  dynastie  de  célèbres  sculp- 
teurs, et  petit-fils  de  Coysevox  dont  il  suit  en  partie  la 
manière.  Né  en  1687,  il  meurt  en  1746  ; il  est  l’auteur  des 
Chevaux  de  Marly 
qu’on  voit  mainte- 
nant à r entrée  de  l’ a- 
venue  des  Champs- 
Elysées.  Courtisan 
avisé  et  ingénieux, 
il  contribue  à exal- 
ter la  mode  des  flat- 
teries marmoréen- 
nes imitées  des  Ro- 
mains et  en  faveur 
déjà  à la  cour  du  roi 
Soleil,  qui  consistait 
à représenter  les  per- 
sonnes royales  tra- 
vesties en  dieux  et 
en  déesses,  en  demi- 
dieux  ou  en  héros  de 
la  mythologie.  C’est 
ainsi  qu’il  sculpta  la 
reine  Marie  Leczinska  en  Junon^®^  la  Pompadour  en 
Vénus,  et  le  roi  en  Mars,  etc.  Bouchardon  (1698- 
1762)  se  distingua  par  la  grâce  et  l’aisance  de  son  style 
malheureusement  entaché  de  mollesse.  Cependant  celui 
qui  sculpta  V Amour  taillant  son  arc,  le  Saint  Char- 
les Borromée,  le  Christ  appuyé  sur  la  croix,  le  monu- 
ment détruit  de  la  place  Louis -XV  et  surtout  l’ad- 
mirable Groupe  des  trois  Figures,  et  les  quatre  bas-reliefs 
de  la  Fontaine  de  la  rue  de  Grenelle  dont  il  fut 
également  l’architecte,  est  véritablement  un  grand 
artiste. 


T.  II. 
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Michel- Ange  Slotz  (1705-1764),  descendant  d’une 
famille  de  sculpteurs,  fit  le  Saint  Bruno  de  Saint-Pierre 
de  Rome,  et  le  tombeau  de  Hubert  Languet  à Saint- 
Sulpice,  œuvre  macabre  et  déclamatoire.  Pigalle  (1716- 
1792)  fit  deux  œuvres  remarquables  : son  Mercure 
dont  une  réplique  est  au  Louvre  et  le  Tombeau  du 
Maréchal  de  Saxe  à Stras- 


FiG.  410.  — Pigalle. 
Mercure  attachant  ses  talonnières. 


Fig.  41 1.  — Falconet.. 
Baigneuse. 


bourg,  monument  plastique,  compliqué,  dans  le  goût 
emphatique  et  allégorique  que  des  imitations  italien- 
nes avaient  mis  à la  mode  en  France.  Il  eut  la  sin- 
gulière idée  de  faire  la  statue  de  Voltaire,  alors  très 
âgé,  tout  nu,  le  corps  décharné,  la  tête  chauve  et  sans 
perruque;  le  respect  de  la  vérité  peut  et  doit  éviter 
ces  laideurs  réalistes. 

Falconet  (1716-1792),  honnête  homme  qui  s’instrui- 
sit tout  seul,  en  travaillant  pour  nourrir  sa  famille,  et 
de  maçon  sut  prendre  une  place  importante  dans  la 
sculpture  à cette  époque.  Sa  Baigneuse^^'^  est  une  figure 
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charmante  qui  a rivalisé  avec  celle  d’Allegrain;  l’As- 
somption  de  Téglise  Saint-Roch,  et  la  statue  équestre 
de  Pierre  le  àBaint-Pétersbourg,  sont  sans  doute 

des  œuvres  remarquables  mais  qui  pêchent  par  le  goût 
maniéré  et  pompeux.  Il  écrivit  un  ouvrage  impor- 
tant sur  la  Sculpture, 

Pajou  (1730-1809), 
habile  et  savant  pra- 
ticien, mais  de  faible 
personnalité,  eut 


Fig.  412*  — Houdon. 
Saint  Bruno. 


Fig.  413.  — Houdon. 
Diane. 


comme  tous  les  talents  moyens,  une  grande  vogue,  et 
fut  le  sculpteur  le  plus  occupé  de  son  temps,  considéré 
à régal  des  maîtres  dont  il  reflétait  les  qualités.  Ses 
bustes,  inférieurs  à ceux  de  Caffieri,  furent  plus  admi- 
rés. Ce  dernier,  dont  le  foyer  du  Théâtre-Français 
montre  avec  orgueil  les  bustes,  ornement  de  premier 
ordre  en  ce  genre,  de  Corneille,  de  Rotrou,  etc.,  partage 
avec  Houdon  la  gloire  d’avoir  porté  ce  genre,  par 
l’intensité  de  la  vie  et  la  vive  observation  du  mouve- 
ment et  du  caractère,  à une  perfection  qui  n’a  jamais 
été  égalée. 

Houdon  (1740-1828)  est  certainement  le  plus  grand 
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sculpteur  du  xviii®  siècle;  élève  de  Slotz,  il  sut] allier 
en  un  rythme  parfait  la  science  à la  vie,  le  goût  animé 
de  son  temps  à la  sérénité  de  l’art  antique  et  resta 
bien  français;  il  s’était  recueilli  et  formé  à Rome  où 
il  passa  les  dix  premières  années  de  sa  jeunesse.  C’est 
alor.<^  qu’il  sculpta  ce  chef-d’œuvre  le  Saint  Bruno 
de  Santa-Maria-degli-Angeli,  dont  le  pape  disait 
qu’il  parlerait  si  la  règle  de  son  ordre  le  lui  permet- 


FiG.  414.  — Houdon.  — Voltaire  assis.  (Théâtre  Français). 

tait.  Franklin  l’emmena  ensuite  en  Amérique  où  il 
éleva  la  statue  de  Washington.  Ses  statues  les  plus  con- 
nues sont  : la  Diane  dont  le  Louvre  possède  une  répli- 
que en  bronze  (le  marbre  est  à Saint-Pétersbourg),  et 
qu’il  représenta,  contre  toute  convenance,  toute  nue  ; le 
Voltaire  assis du  Théâtre-Français,  et  la  Charmante 
Frileuse  ; son  Ecorché  sert  encore  de  modèle  dans  les  éco- 
les. Qui  croirait  que  sous  la  Convention  l’auteur  de  la  sta- 
tue de  Voltaire  ait  été  inquiété  ! Dénoncé  comme  au- 
teur d’une  Sainte  Scholastique,  il  n’échappa  à l’accusa- 
tion des  sectaires  bornés  qui  alors  terrorisaient  Paris, 
qu’en  changeant  le  nom  de  la  statue  en  celui  de  la  Philo- 
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Fig.  415.  — Houdon. 
Portrait  de  Diderot. 


Sophie.  Il  fit  un  grand  nombre  de  bustes  exécutés  en  terre 
cuite  ou  en  marbre.  Le  Louvre  en  possède  heureusement 
une  belle  collection.  Les  traits 
de  tout  ce  qu’il  y avait  de  grand 
et  d’illustre , reproduits  par  son 
ébauchoir,  furent  chaque  fois 
l’objet  d’un  chef-d’œuvre  de  ca- 
ractère et  de  vie  intenses.  Ca- 
therine II,  Louis  XVI,  La  Fayet- 
te, Turgot,  Suffren,  Gluck,  Dide- 
rot /.- /.  Rousseau,  Mirabeau, 

Buÿon,  Voltaire,  etc...  Le  mé- 
daillon des  deux  frères  Montgol- 
fier  est  le  modèle  du  genre. 

Je  parlerai  plus  loin  de  Julien, 
de  Chaudet  et  autres  contempo- 
rains qui  doivent  être  considérés 
comme  appartenant  à l’époque 
de  transition.  Je  retiendrai  seu- 
lement Claude  Michel,  dit  Clodion  (1738-1814)^1®,  qui, 

par  le  choix  de  ses  sujets 
galants  qui  l’ont  fait  sur- 
nommer le  sculpteur  des 
boudoirs,  se  rattache  en- 
core au  règne  de  Louis 
XV,  bien  que  la  forme 
plus  épurée  qu’il  sut  don- 
ner à ses  statuettes  et  à 
ses  terres  cuites  dérive 
de  Falconet  et  de  Pajou. 
Le  charme  de  ses  com- 
positions spirituellement 
licencieuses  en  fait  ou- 
blier l’inconvenance.  Son 
art  badin  et  gracieux 
Fig.  416.  — Clodion.  — Bacchante.  évoquc  cc  grand  nombre 

de  statuettes  et  de  bis- 
cuits de  Sèvres,  véritables  Tanagra  de  l’art  français 
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OÙ  notre  goût  inventif  et  élégant  se  manifesta  alors 
sous  une  forme  si  fantaisiste  et  familière.  Plusieurs 
parmi  ses  productions  de  petite  dimension  sont  des 
merveilles  de  goût  et  d’arrangement.  La  naïveté  s’y 
combine  sans  effort  avec  la  culture  la  plus  raffinée. 

La  peinture  au  xviii®  siècle  présente  un  caractère 
de  mobilité  qui  contraste  avec  sa  tenue  sévère  durant  le 


Fig.  417.  — Coypel.  — Esther  devant  Assuérus. 


grand  siècle  ; elle  cesse  d’être  presque  exclusivement  aca- 
démique, et  s’intéresse  plus  particulièrement  à tous  les 
genres.  Le  portrait,  genre  où  de  tout  temps  ont  excellé 
les  peintres  français,  y tiendra  naturellement  une  place 
importante.  Largillière  (1656-1749),  à cheval  sur  les 
deux  siècles,  dut  à cette  circonstance  de  devenir  le  plus 
grand  portraitiste  de  notre  école,  car  il  sut  réunir  le 
goût  noble  du  style  précédent  aux  recherches  plus  pit- 
toresques de  la  nouvelle  école.  Claude-Guy  Hallé  (1652- 
1736)  balbutie,  dans  son  Saint  Paul  à Zystre  de  Saint- 
Germain-des-Prés,  dont  l’esquisse  est  au  Louvre,  le 
langage  futur;  mais  un  des  plus  décidés  précurseurs  de 


TEMPS  MODERNES.  — XVIII®  SIÈCEE  503 

r affranchissement  des  doctrines  académiques  fut  cer- 
tainement le  Moyne  (1688-1757),  le  peintre  du  Salon 
d' Hercule  à Versailles  et  de  la  Chapelle  de  la  Vierge  à 
Saint-Sulpice.  Antoine  Coypel  (1661-1722),  l’auteur  de 
M Athalie  chassée  du  temple,  et  de  VEsther  devant  Assué- 
rus  du  Louvre  ^1^,  et  Noël-Nicolas  Coypel,  fils  tous  deux 
de  Noël  Coypel,  et  Charles  Coypel  son  petit-fils,  furent 


Fig.  418.  — Restout.  — Ee  Christ  guérissant  le  paralytique. 

d’habiles  praticiens  qui  continuèrent  à illustrer  leur 
dynastie  par  des  distinctions  honorifiques  sans  grand 
avantage  pour  l’avancement  de  l’art.  Jean  Restout 
(1692-1768),  de  Rouen,  élève  et  neveu  de  Jouvenet, 
qu’il  imite  non  sans  garder  une  certaine  liberté  ; le 
Christ  guérissant  le  p araly tique et  Ananie  et  Saint 
Paul,  du  Louvre,  sont  l’œuvre  d’un  talent  plein  de  verve 
et  d’accent.  Subleyras  (1699-1749),  d’Uzès,  est  un  italia- 
nisant; il  vécut  d’ailleurs  Longtemps  à Rome  et  y mou- 
rut ; il  y jouit  d’une  grande  réputation  : le  pape  lui  com- 
manda un  tableau  représentant  la  Messe  de  saint  Ba- 
sile pour  servir  de  modèle  à la  mosaïque  de  Saint-Pierre. 
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Le  Louvre  en  possède  l’esquisse  avec  plusieurs  tableaux 
de  ce  maître  dont  le  plus  important  est  la  Madeleine  aux 
pieds  de  Jésus^^^,  belle  composition  qu’il  grava  lui- 
même  à l’eau-forte.  Ces  derniers  peintres,  tout  en  su- 
bissant les  influences  pittoresques  du  milieu,  conti- 
nuèrent la  grande  tradition  de  la  peinture  d’histoire 
décorative,  mais  avec  une  certaine  banalité  et  sans 
élévation  de  style.  Après  eux  Jean-Baptiste  Pierre 
(1713-1789),  continua  leur  manière  en  en  exagérant 
encore  l’afféterie;  toutefois  c’était  un  praticien  savant 
et  malgré  l’envie  que  son  succès'  et  sa  haute  situation 


Fig.  419.  — .Subleyras.  — Madeleine  chez  Simon  le  Pharisien. 


excitèrent,  il  faut  reconnaître  qu’il  était  supérieur  aux 
peintres  académiques  de  son  temps  ; pour  les  aveugles, 
les  borgnes  sont  rois. 

Deux  grands  peintres  caractérisèrent  surtout  le 
XVIII®  siècle  : Watteau  et  Boucher. 

Le  premier  est  bien  l’expression  suprême  de  cette 
époque  délicieusement  transitoire  où  la  grandeur  de 
style  du  grand  règne  s’humanise  en  restant  noble  et 
décente;  le  second,  celle,  élégante  et  licencieuse,  de 
Louis  XV.  Autour  d’eux,  gravitent  et  brillent  du  reflet 
de  leurs  rayons  une  quantité  d’artistes  charmants  et 
secondaires,  mais  qui  contribuèrent  à faire  briller  notre 
art  d’un  éclat  incomparable. 

Antoine  Watteau  (1684-1721)  est  certainement  le 
plus  grand  peintre  et  l’artiste  le  plus  original  de  ce 
siècle.  Son  existence  fut  lamentable  et  ce  peintre  des 
fêtes  et  des  réunions  galantes,  de  la  vie  heureuse  et 
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aristocratique,  fut  un  pauvre  diable  de  génie  dont  l’exis- 
tence flottante  et  isolée  fut  la  proie  de  la  misère  et  de  la 
maladie,  présentant  ainsi  un  contraste  pitoyable  entre 
la  réalité  tenace  et  le  rêve  poursuivi. 

Abandonné  par  son  père,  couvreur  de  son  métier, 
irrité  de  son  obstination  à suivre  son  penchant  vers  la 
peinture,  il  parvient  à venir  à Paris  où,  pour  pouvoir 
étudier  le  dessin  quelques  heures  le  soir  et  les  diman- 
ches et  fêtes,  il  consent  à s’astreindre  aux  plus  viles  be- 
sognes. Un  entrepreneur  de  tableaux  à bon  marché  et 
à la  grosse,  lui  fait  faire  des  douzaines  de  Saint  Nicolas 
et  de  Vieille  aux  lunettes,  moyennant  trois  francs  par 
semaine  et,  par  charité,  la  soupe  le  soir.  Il  dessinait 
d’après  nature  tout  ce  qui  lui  tombait  sous  la  vue,  sur- 
tout les  soldats  et  les  femmes  qu’il  pouvait  observer 
dans  les  jardins  publics,  et  acquit  ainsi,  dès  sa  jeunesse, 
cette  justesse  d’observation  et  cette  habileté  de  crayon 
qui  font  de  ses  dessins  une  partie  importante  de  son 
œuvre.  Gillot  en  ayant  vu  quelques  spécimens  demanda 
à le  voir  et  lui  proposa  de  venir  habiter  chez  lui.  Gillot 
était  un  dessinateur  de  pratique  et  un  praticien  médio- 
cre, mais  il  avait  une  grande  imagination,  surtout  pour 
les  sujets  comiques  des  bacchanales.  Watteau  avait  déjà 
une  tout  autre  manière,  et  c’est  à tort  qu’on  l’a  dit  son 
maître  ; au  surplus  il  demeura  peu  de  temps  avec  lui  et 
il  lui  doit  tout  au  plus  son  goût  pour  les  sujets  modernes 
et  ses  sujets  de  la  comédie  italienne.  De  plus  haute 
importance  et  plus  fructueux  furent  ses  rapports  avec 
Crozat,  à qui,  sur  la  vue  de  ses  premières  peintures,  il 
inspira  un  si  vif  intérêt  qu’il  le  recueillit  chez  lui  et  mit 
à sa  disposition  sa  fameuse  collection  de  peintures  et 
de  dessins  de  maîtres  anciens.  Watteau  les  copia  avec 
ardeur,  surtout  ceux  de  Paul  Véronèse,  de  Bassan,  de 
Rubens  et  de  Van  Dyck.  On  peut  dire  que  ce  fut  là  sa 
véritable  école  et  qu’il  forma  son  style  à l’étude  de  ces 
vieux  maîtres,  surtout  les  Vénitiens.  Auparavant,  grâce 
à l’emploi  de  son  talent,  par  Claude  Audran,  troisième 
de  cette  famille  d’artistes,  décorateur  et  concierge  du 
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lyiixembourg,  tout  en  collaborant  à la  décoration  orne- 
mentale de  ce  palais,  il  avait  pu  avec  avidité  faire  des 
études  peintes  et  dessinées  d’après  les  célèbres  peintures 
de  Rubens,  et  avait  acquis  en  même  temps,  sous  la  direc- 
tion de  Audran,  un  vrai  talent  d’ornemaniste  qui  plus 
tard  lui  servira  à inventer  en  ce  genre  un  style  nouveau. 

C’est  alors  qu’il  peignit  ses  premiers  tableaux  : le 
Départ  de  troupes  et  la  Halte,  qui  furent  gravés  par  Co- 
cbin  le  père;  il  vendit  le  premier  60  livres;  ce  qui  lui 
permit  de  quitter  Audran.  Ce  fut  l’origine  de  sa  réputa- 
tion, ayant  été  la  cause  de  son  introduction  chez  Cro- 
zat  ; mais  son  humeur  aventureuse,  son  caractère  inquiet 
et  ombrageux  et  son  âme  avide  de  liberté,  furent  un 
obstacle  pour  s’y  maintenir.  D’ailleurs  ses  deux 
tableaux  militaires  l’avaient  fait  apprécier  des  ama- 
teurs. D’un  autre  côté  cette  fréquentation  des  maîtres 
italiens  lui  avait  fait  concevoir  un  désir  ardent  de  voir 
l’Italie,  surtout  Venise.  Mais  il  manquait  de  ressources; 
il  songea  à obtenir  le  grand  prix  de  Rome  et  concourut 
en  T709,  mais  n’obtint  que  le  second  prix.  Il  eut  l’idée 
alors  de  porter  ses  deux  tableaux  militaires  cités  plus 
haut,  un  jour  de  séance,  à l’Académie,  dans  l’espoir 
que  ces  illustres  confrères  lui  feraient  obtenir  la  pension 
du  roi.  De  la  Fosse,  émerveillé,  le  fait  entrer,  lui  repro- 
che de  se  méfier  de  ses  forces  et  d’ignorer  sa  valeur  qui 
est  d’un  vrai  maître  : « Vous  en  savez  autant  que  nous, 
lui  dit-il,  et  nous  vous  trouvons  capable  d’honorer  no- 
tre Académie,  faites  les  démarches  nécessaires,  nous 
vous  regardons  déjà  comme  un  des  nôtres.  » Il  suivit  ce 
conseil  et  fut  aussitôt  agréé  (1717);  il  ne  devait  jamais 
voir  l’Italie.  Malgré  ce  succès,  Watteau  continua  à ne 
s’accorder  que  peu  de  mérite,  et  de  se  défier  même  de 
ses  moyens  ayant  eu  toute  sa  vie,  comme  dit  Gersaint 
« le  dégoût  de  ses  propres  ouvrages».  Son  ambition  est 
sans  orgueil,  il  n’avait  d’autre  soutien  que  sa  soif  de 
perfection.  Gersaint,  marchand  de  tableaux,  son  ami, 
se  chargeait  de  la  vente  de  ses  œuvres;  il  le  prit  même 
chez  lui,  mais  il  n’y  resta  que  six  mois;  il  avait  même 
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fait  l’enseigne  de  sa  boutique,  qui  eut  un  succès  consi- 
dérable. 

I^e  pauvre  Watteau  avait  contracté  une  maladie  de 
poitrine  causée  par  les  longues  privations  de  sa  jeunesse, 
et  son  état  ayant  empiré  après  un  voyage  en  Angle- 
terre, un  ami  lui  procura  un  asile  à Nogent-sur-Seine  où 
il  ne  tarda  pas  à mourir  à l’âge  de  trente-sept  ans. 

Avant  la  donation  Lacaze,  le  Louvre  ne  possédait 
qu’un  tableau  de  ce  maître  incomparable  : V Embarque- 


[Fig.  420.  — Watteau.  — E’Enibarquement  pour  l’Ile  de  Cythère. 


ment  pour  Cythère"^^^.  Il  est  vrai  qu’il  est  un  de  ses  plus 
importants  tableaux  de  chevalet  et  peut-être  son  chef- 
d’œuvie  ; en  tout  cas  c’est  une  des  perles  les  plus  remar- 
quables non  seulement  de  l’Ecole  française  mais  de  la 
peinture  de  tous  les  pays.  Lacaze  a doté  notre  musée  de 
plusieurs  autres  dont  quelques-unes  sont  de  premier 
ordre  comme  le  fameux  Pierrot  où  il  prouve  que  son 
pinceau  ne  craint  pas  l’exécution  large  des  figures  de 
grande  dimension,  et  ce  délicieux  minuscule  tableau 
représentant  un  de  ces  sujets  familiers,  une  réunion  aris- 
tocratique et  galante  dans  un  parc,  où  son  pinceau 
atteint  une  finesse  de  touche,  une  délicatesse  unique 
dans  les  fastes  de  la  peinture.  Dans  toutes  ses  œuvres, 


ATHÉNA 


508 

Watteau  se  montre  le  plus  grand  coloriste  de  notre 
École  ; son  coloris  charmant,  vif,  ému,  délicat  au  possi- 
ble, dérive  sans  doute  des  Vénitiens  mais  il  n’en  a pris 
que  ce  qui  pouvait  s’adapter  à sa  nature  poétique  sans 
nuire  à son  tempérament  et  à son  caractère  foncière- 
ment français  et  observateur.  D’ailleurs  il  ne  faisait 
rien  sans  consulter  la  nature.  La  méthode  de  Watteau 

était  parfaite  et  ses  ta- 
bleaux se  sont  conservés 
admirablement. 

Ces  qualités  supérieures 
lui  valurent  une  grande  ré- 
putation de  son  vivant, 
dont  il  ne  profita  guère, 
la  mort  l’ayant  enlevé  pré- 
maturément. Ses  œuvres 
furent  gravées  admirable- 
ment par  les  graveurs  les 
plus  habiles,  et  les  ama- 
teurs s’  arrachaient  ses  des- 
sins, ses  moindres  croquis. 
Mais  cette  faveur,  bien 
justifiée  d’ailleurs,  tomba 
tout  à coup  sous  la  réprobation  académique,  consé- 
quence de  la  réforme  de  David.  Ces  œuvres,  qui 
devraient  être  toujours  l’orgueil  de  notre  école,  tom- 
bèrent tout  à fait  en  discrédit  et  beaucoup  se  perdirent 
méprisées.  L’art  romain  reprit  sa  revanche.  Heureuse- 
ment que  les  étrangers,  plus  soucieux  de  nos  gloires, 
ne  partagèrent  pas  notre  inconstance.  C’est  ce  qui  fait 
que  leurs  musées,  surtout  en  Allemagne  et  en  Angle- 
terre, sont  plus  riches  que  les  nôtres  de  ses  chefs-d’œu- 
vre. Watteau  eut  des  imitateurs  et  en  premier  lieu  ses 
deux  élèves,  Lancret  et  Pater. 

Le  premier  s’appropria  si  bien  sa  manière  que  ses 
tableaux  trompaient  même  les  amis  de  son  maître.  Ce 
qui  n’empêcha  pas  l’Académie  de  l’admettre  au  même 
titre  que  lui,  confondant  ainsi  le  plagiaire  avec  le  créa- 


TEMPS  MODERNES.  — XVIII®  SIÈCLE  509 


teur,  la  singerie  avec  le  génie.  A part  cela,  Lancret^^^ 
était  un  peintre 
habile. 

Quant  à Pater 
(1696-1736),  com- 
patriote de  Wat- 
teau,  ce  fut  un  ar- 
tiste non  moins 
habile  mais  d’une 
exécution  sans 
franchise  et  co- 
tonneuse. Sans 
cesse  obsédé  par 
la  crainte  de  ma- 
ladies ou  d’infir- 
mités, il  abrégea  Fig.  422.  — Lancret.  — L’Innocence. 

sa  vie  par  un  tra- 
vail excessif  et  ne  put  jouir  d’une  fortune  qu’il  avait 

amassée  par  trop 
de  prévoyance. 
Malgré  cette  sura- 
bondante produc- 
tion, ses  œuvres 
sont  devenues  ra- 
res. Le  seul  que  pos- 
sède le  I^ouvre,  une 
Fête  champêtre,  fut 
son  tableau  de  ré- 
ception à l’Acadé- 
mie (1728).  Heu- 
reusement la  gra- 
vure a conservé 
le  souvenir  d’un 
grand  nombre  de 

•Fig.  423.  — Troy.  — La  Toüette  d’Fsther.  disparUS. 

Jean-François 

de  Troy  (1679-1752)  se  fit  encore  remarquer  pen- 
dant cette  époque  de  transition  et  fut  en  quelque 
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sorte  un  précurseur  du  nouveau  style.  Doué  d’une 
grande  facilité  il  était  bon  coloriste  et  dessinateur, 
savant,  mais  maniéré;  il  est  l’immortel  auteur  de  la 
Peste  de  Marseille,  son  œuvre  capitale,  et  de  la  Mort 
d' Hippolyte.  Nommé  directeur  de  l’Académie  de  France 
à Rome,  il  y mourut  au  moment  d’être  remplacé  par 
Natoire.  Il  y avait  exécuté  les  sept  tableaux  formant  la 
tenture  Histoire  d’Esther^^^  exécutée  en  tapisseries 
aux  Gobelins  qui  est  son  plus 
beau  titre  de  gloire  et  la  ten- 
ture de  V Histoire  de  J ason,  éga- 
lement composée  de  sept  tapis- 
series. Les  meilleurs  graveurs  du 
temps  reproduisirent  ses  ta- 
bleaux qui  jouissaient  d’une 
grande  vogue.  Sa  manière  est 
excellemment  décorative  par  la 
largeur  de  la  composition  et  de 
l’effet,  par  l’harmonie  et  la  puis- 
sance de  ses  teintes,  par  la  ri- 
che disposition  des  valeurs  ; il 
occupe  dans  l’Ecole  française 
une  meilleure  place  que  celle 
qu’on  lui  donne. 

Si  l’on  relève  un  contraste  frappant  entre  l’existence 
et  l’œuvre  de  Watteau,  celui  qu’on  observe  entre  son 
existence  et  celle  de  Boucher  n’est  pas  moins  suggestif. 
Autant  le  premier  fut  maltraité  par  le  sort,  autant  le 
second  fut  favorisé  par  la  fortune  aveugle  : Boucher 
fut  le  Le  Brun  de  Louis  XV. 

François  Boucher  (1704-1770),  fils  d’un  pauvre  dessi- 
nateur industriel,  fut  d’abord  élève  de  Le  Moyne 
qu’il  quitta  au  bout  de  trois  mois  pour  se  procurer  des 
moyens  d’existence  par  son  talent  de  dessinateur 
précoce  et  de  graveur  ; il  fit  des  compositions  et  des  illus- 
trations, et  grava  des  dessins  de  Watteau  pour 
M.  de  Julienne,  ami  du  maître  valenciennois.  Entre 
temps,  il  étudiait  la  peinture  et  remporta  le  premier  prix 


ITg.  424.  — Boucher. 
Tes  Forges  de  Vulcain. 
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de]  l’Académie  en  1723,  mais  sans  profiter  du  bre- 
vet de  pensionnaire  du  roi,  qu’on  lui  refusa;  il  se 
rendit  néanmoins  à Rome,  mais  à ses  frais  en  compa- 
gnie de  Carie  Vanloo  du  même  âge  que  lui.  Il  y resta 
dix-huit  mois.  A son  retour  il  parcourut  rapidement 
tous  les  grades  académiques,  succéda  à Carie  Vanloo 
comme  premier  peintre  du  roi,  et  fut  nommé  directeur 
de  la  manufacture  de  tapisseries  de  Beauvais;  il  mou- 


FiG.  425.  — Boucher.  — Diane  au  bain. 


rut  comblé  d’honneurs  et  de  biens.  — Le  Louvre  pos- 
sède un  bon  nombre  de  tableaux  de  ce  maître,  entre  au- 
tres son  tableau  de  réception  à l’Académie,  Renaud 
aux  pieds  d'Armide,  Vénus  et  Vulcain,  plusieurs  bergè- 
res enrubannées,  les  Forges  de  Vulcain^^^  de  la  galerie 
Lacaze,  qui  est  certainement  le  meilleur,  et  cette  déli- 
cieuse Diane  au  hain^^^,  d’un  dessin  et  d’un  coloris  si 
fantaisiste,  mais  pourtant  si  charmant.  Ces  diverses 
peintures  nous  donnent  une  idée  assez  complète  et 
juste  des  différents  aspects  du  style  de  Boucher.  Ses 
mouvements  de  femmes  et  d’enfants  sont  toujours  gra- 
cieux et  bien  inventés,  ses  draperies  largement  et  élé- 
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gamment  agencées,  seulement  il  leur  manque  le  con- 
trôle de  la  nature  non  pour  nous  charmer  davantage, 
mais  pour  nous  persuader.  Son  pinceau  alerte  et  facile 
s’exerça  dans  tous  les  genres  : sujets  d’histoire  reli- 
gieux ou  profanes,  mythologiques,  idylliques  champê- 
tres, bergeries, 
sujets  de  genres, 
paysages;  tou- 
jours avec  la 
même  outrecui- 
dance et  la  même 
fadeur,  avec  un 
égal  oubli  de  la 
convenance  et  du 
caractère, sou- 
mettant tout  à 
son  goût  relâché 
et  superficiel. 
Très  ingénieux 
et  compositeur 
plein  de  ressour- 
ces, ce  qu’il  fit  le 
mieux  ce  fut  na- 
turellement la 
peinture  décora- 
tive qui  supporte 
plus  de  fantaisie. 
Sa  manière  atteste  que  ce  qui  l’avait  le  plus  impres- 
sionné en  Italie  avait  été  les  œuvres  décadentes  des 
grands  chiqueurs  de  la  fin  du  xvii®  siècle  et  du 
commencement  du  xviii®,  les  Lucas  a 'presto,  les  Soli- 
mena  et  surtout  Tiepolo  dont  l’influence  est  mani- 
feste, ainsi  que  parfois  celle  de  Rubens,  dans  son 
œuvre.  Conformément  à l’esprit  sceptique  de  son 
temps,  il  badine  avec  les  choses  sacrées,  et  l’esprit 
sauve  le  fond.  Favori  du  roi,  professeur  de  dessin  de 
]\ime  (Je  Pompadour,  Boucher,  par  la  tournure  de  son 
talent  et  par  sa  situation  officielle,  eut  une  grande  in- 


FiG.  426.  — Boucher.  — Be  déjeuner. 
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fluence  sur  l’art  de  son  temps  et  contribua  plus  que  tout 
autre,  avec  Carie  Vanloo,  à faire  tomber  notre  école 
dans  le  faux  goût  et  l’aiïéterie,  et  quand  vint  la 
réaction  davidienne,  c’est  sur  eux  deux  surtout  que 
tomba  la  réprobation  de  ses  adeptes,  bien  exagérément 
sans  doute,  comme  nous  le  pensons  aujourd’hui,  car. 


Fig  427.  — Carie  Vanloo.  — Une  halte  de  chasseurs. 

malgré  ces  défauts,  il  brillait  dans  leur  œuvre  des  qua- 
lités bien  françaises  de  clarté  et  de  brio  que  le  nouveau 
style  n’a  pas  assez  respectées.  J’ai  cité  Carie  Vanloo 
(1704-1765),  l’émule  de  Boucher,  mais  moins  doué 
toutefois.  Issu  d’une  famille  d’artistes,  hollandaise 
d’origine,  son  frère  aîné  de  vingt  et  un  ans,  Jean-Baptiste 
Vanloo,  peintre  lui-même  de  grande  valeur,  comme 
l’attestent  ses  deux  tableaux  du  Bouvre,  lui  servit 
de  père  et  fut  son  premier  maître.  Il  jouit  de  son 
vivant  d’une  grande  célébrité  tant  en  France  qu’à 
l’étranger;  il  fut  premier  peintre  du  roi.  Chercheur 
et  novateur,  il  s’exerça  dans  tous  les  procédés,  huile, 
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détrempe,  fresque,  encaustique,  très  difficile  pour 
lui-même,  dit-on,  chose  que  sa  peinture  ne  prouve 
guère.  Carie  Van  Loo  fut  un  des  maîtres  qui,  avec 
Boucher,  introduisit  en  France  le  dessin  creux, 
facile,  boursouflé,  affecté,  qui  lui  valut  le  surnom  déri- 
soire de  Vanlooté,  et  cette  peinture  tout  artificielle, 

frivole  et  factice, 
mais  spirituelle  et 
savante  a donné 
le  style  du  siècle. 
Ses  tableaux  my- 
thologiques et  re- 
ligieux du  Ivouvre 
où  la  légende  est 
si  singulièrement 
travestie  dans  le 
goût  qu’il  fit  pré- 
valoir, ne  valent 
pas  sa  Halte  de 
chasse  d’une  or- 

donnance heureu- 
se mais  d’un  colo- 
ris factice  quoique 
agréable,  et  sur- 
tout son  grand 
portrait  de  Ma- 
rie Leczinska*^^, 
traité  un  peu  à la  manière  du  pastel,  sans  doute  pour 
s’aider  de  la  tête  de  la  reine,  peinte  par  ce  moyen  par 
Latour,  et  pour  lui  épargner  la  peine  de  poser. 

Charles  Natoire  (1700-1777)^^^,  élève  de  Le  Moyne, 
fut  aussi  un  peintre  de  déesses  de  boudoir;  il  se  fit 
connaître  en  prenant  part  à l’exposition  qui  avait 
lieu  tous  les  ans  en  plein  air,  le  jour  de  l’octave 
de  la  Fête-Dieu  et  qui  était  propre  aux  artistes  non 
académiciens.  Peu  après,  il  le  devint  et  fut  même 
nommé  directeur  de  l’école  de  Rome  (1751).  C’était  un 
homme  intransigeant,  fanatique  dans  sa  foi  religieuse; 
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on  le  vit  à l’occasion  d’un  pensionnaire  architecte  qu’il 
chassa  de  l’École  pour  n’avoir  pas  fait  ses  Pâques.  Une 
ordonnance  du  Châtelet  le  condamna  à une  indemnité 
de  2.000  livres  envers  le  jeune  pensionnaire,  mais  il 
resta  néanmoins  directeur,  car  il  avait  appliqué  le  règle- 
ment de  l’École  inspiré  par  le  bigotisme  de  la  Cour 
du  grand  roi.  Son  tort  avait  été  d’avoir  méconnu  l’esprit 


Fig.  429,  — Natoire.  — Junon. 


de  tolérance  qui  s’était  introduit  depuis  dans  la  société. 

Les  trois  tableaux  mythologiques  du  Louvre  mon- 
trent la  fadeur  de  son  style  ; il  est  meilleur  dans  ses  por- 
traits féminins  malgré  la  mode  d’alors  de  les  travestir 
en  déesses.  Ce  genre  fut  aussi  habilement  exploité  par 
Jean-Baptiste  Vanloo  (1684-1745),  et  par  Marc  Nattier 
(1685-1766)  qui  eurent  une  grande  réputation  de  por- 

traitistes de  leur  vivant;  le  second  surtout  fut  le  pein- 
tre favori  des  belles  grandes  dames  dont  son  pinceau 
léché  flattait  les  charmes  et  au  besoin  en  ajoutait.  Mau- 
rice Quentin  de  la  Tour  (1704-1788)  fut  le  Nattier  du 
pastel,  genre  qu’il  mit  en  grande  vogue.  Il  sut  donner 
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parfois  une  certaine  consistance  à ce  genre  farineux, 

mais  sans  pouvoir  lui  en- 
lever sa  fadeur  originelle. 
Personne  néanmoins 
n’excella  autant  que  lui  à 
rendre  le  regard.  Le  mu- 
sée de  Saint-Quentin,  sa 
ville  natale,  possède  un 
grand  nombre  de  ses  por- 
traits; la  plupart  restés 
ébauchés  ou  plutôt  ne 
montrant  que  la  tête  ; le 
meilleur  pastel  de  cette 
collection  est  le  portrait 
de  la  Tour  lui -même, 
Fig.  430.  — Nattier.  — Portrait  par  Pérouneau.  Le  por- 
d’une  fille  de  nouis  XV  en  Vestale.  Pompadour 

au  Louvre  est  une  œuvre  élégante,  mais  de  valeur  effa- 
cée .Les  plus  beaux 
la  Tour  se  trou- 
vent, selon  moi, 
chez  le  duc  de  Cler- 
mont-Tonnerre, à 
Glisolles,  près 
d’Evreux.  Ce  Pé- 
ronneau,  pastel- 
liste distingué,  fut 
aussi  un  peintre  in- 
téressant dont  on 
peut  regretter  qu’il 
ait  donné  à ces  por- 
traits à l’huile  la 
gamme  pâle  du 
pastel.  Parmi  les 
pastellistes  de  ce 
temps  on  peut  en- 
core citei  la  Ro- 

salba  Carriera  qui  Fig.  431. — Quentin  delà  Tour. — son  portrait. 
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excita  plus  de  curiosité  que  son  talent  ne  méritait; 

Guyard  et  Léotard,  d’origine  suisse.  Louis  Tocqué 
(1696-1772)  vit  ap- 
précier ses  por- 
traits avec  tant 
d’enthousiasme 
qu’il  devint  le 
peintre  attitré  des 
Cours  de  France, 
de  Russie  et  de  Da- 
nemarck.  Au  Lou- 
vre, on  voit  de  lui 
le  portrait  décla- 
matoire de  Marie 
Leczinska,  du 
Dauphin  Louis  de 
France,  et  de  M”^® 
de  Graffigny,  œu- 
vres aimables,  bien 
exécutées,  surtout 
les  draperies,  mais 
un  peu  creuses. 

Plus  solide,  vif  et  s’ncèie  fut  le  pinceau  de  François- 
Hubert  Drouais  (1727-1775) 
qui  dépassa  son  père,  Hubert 
Drouais  (1699-1767).  Ses  por- 
traits sont  admirables  de  vie, 
d’arrangement  et  d’exécution. 
Le  musée  d’Orléans  possède  un 
portrait  de  la  du  Barry  qui  est 
une  merveille  ; le  Louvre  n’a 
pas  d’échantillon  de  son  vrai 
talent.  Personne  mieux  que  lui, 
pas  même  Largillière,  ne  sut 
rendre  avec  plus  d’art  les  riches 
détails  des  costumes  somptueux 
de  son  époque.  Siméon  Chardin  (1699-1779)  et  Jeaurat 
(1699-1789),  s’attachèrent  et  réussirent  à rendre  de 


Fig.  432.  — Fa  Tour. 
Portrait  de  de  Pompadour. 


Fig.  433.  — Drouais. 
Portraits  d’enfants. 
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plus  près  la  nature  dans  leurs  tableaux  de  genre,  mais 
le  premier  qui  fut  aussi  peintre  de  nature  morte  sans 
rival,  l’emporta  de  beaucoup,  par  la  pâte  savoureuse, 
par  sa  belle  manière,  par  la  conception  simple  et  pro- 
fonde du  pittoresque  et  de  la  couleur  ambiante.  Ses 
tableaux  sont  toujours  composés  d’éléments  simples 

qu’il  s’agisse  de 
scènes  d’intérieur 
ou  d’objets,  une 
ou  trois  figures 
au  plus  suffisent 
à sa  composition. 
Il  concentre  plus 
volontiers  ses 
qualités  dans  les 
petits  tableaux  et 
les  affaiblit  en 
partie  dans  les  fi- 
gures les  plus 
grandes  : le  Béné- 
du  Cou- 
vre, dont  la  ga- 
lerie lyacaze  pos- 
sède une  réplique 
(car  ce  peintre 
myope  et  de  peu  d’invention  se  recopiait  volontiers 
sur  la  demande  des  amateurs)  est  une  œuvre  d’une 
grande  sérénité  familiale.  Telle  petite  nature  morte, 
par  exemple  le  Pot  de  hicre^  de  la  galerie  Tacaze,  est 
un  pur  chef-d’œuvre  par  la  vie  de  l’atmosphère  ambrée 
et  nacrée  qui  baigne  ces  objets  vulgaires.  Son  por- 
trait et  celui  de  sa  femme  sont  sans  contredit  les  plus 
beaux  pastels  qui  aient  été  exécutés  et  surpassent  de 
beaucoup  ceux  de  la  Tour.  Quant  à Jeaurat  (1699-1789), 
il  aimait  à reproduire  les  scènes  populaires. 

Greuze  (1725-1805)  et  Honoré  Fragonard^*®  (1732- 
1806),  appartiennent  déjà  à la  seconde  moitié  du 
xviii®  siècle,  au  style  de  Fouis  XVI.  Ils  jouirent  de  leur 


Fig.  434.  — Chardin.  — Fe  Bénédicité. 
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vivant  d’une  vogue  que  le  temps  n’a  pas  diminuée,  au 
contraire,  car  leurs  œuvres  sont  toujours  très  recher- 
chées des  amateurs  surtout  celles  du  second  dont  l’art 
inconsistant,  mais  spirituellement  artificiel  et  frivole,  a 
toujours  plu  à ceux  qui  recherchent  dans  la  peinture 
des  sujets  agréables  et  galants,  traités  en  madrigaux. 
Tels  sont  ses  sujets  fantaisistes  et  mythologiques,  mais 
rien  n’est  faux  et  fre- 
laté comme  ses  sujets 
de  genre  champêtre  qui 
tiennent  une  place  im- 
portante dans  son  œu- 
vre, le  naturalisme  n’a 
rien  à voir  dans  ses  pro- 
ductions fades  et  con- 
ventionnelles. Le  musée 
du  Louvre,  depuis  le  legs 
Lacaze,  possède  quel- 
ques tableaux  de  ce  maî- 
tre facile  qui  peuvent 
donner  une  juste  idée  de 
sa  manière  fantaisiste. 

Ceux  de  Greuze,  au 
moins,  ont  plus  d’obser- 
vation et  de  sincérité.  Il  a,  il  est  vrai,  ses  sujets  de  genre 
familier,  pris  dans  la  classe  moyenne  ou  rustique, 
en  faisant  exprimer  à ces  scènes  de  la  vie  ce  sen- 
timentalisme mélodramatique  et  bourgeois  fort  à 
la  mode  à son  époque,  qui  avait  fait  la  célébrité  des 
ouvrages  de  Diderot  et  de  Rousseau;  ce  qui  lui  était 
permis  d’ailleurs,  les  gens  du  peuple  et  les  paysans 
n’étant  pas  dénués  de  cœur  ni  d’esprit,  quoi  qu’ait  pré- 
tendu notre  Ecole  moderne.  Mais,  bien  qu’il  ne  pro- 
cédât que  d’après  nature,  il  est  regrettable  qu’il  n’ait 
pas  su  donner  à son  exécution  cet  accent  de  rudesse, 
cette  saveur  du  terroir,  cette  sincérité  pittoresque  qui 
est  la  couleur  locale,  et  qui  se  traduit  par  une  touche 
plus  ferme  et  un  effet  plus  puissant.  Le  caractère  de 
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Greuze  était  un  mélange  de  mollesse  et  d’orgueil. 

Agréé  par  l’Académie  au  retour  d’un  voyage  d’un  an 
à Rome,  il  fut  reçu  en  qualité  de  peintre  de  genre, 
mais  comme  il  tardait  à remettre  son  tableau  de 
réception,  la  Compagnie  lui  interdit  d’exposer  à son 
salon  annuel  (1767)  ; il  se  décida  alors  à se  soumettre  au 
règlement  et  pour  obtenir  toutes  les  dignités  que  ce 


Fig.  436.  — Fragonard.  — Ua  Ueçon  de  musique# 

corps  ne  conférait  qu’aux  peintres  d’histoire,  il  choisit 
un  sujet  historique  : Septime  Sévère  reprochant  à son 
fils  Caracalla  d’avoir  tenté  de  V assassiner-,  tableau  mé- 
diocre il  est  vrai  (on  peut  le  voir  au  Louvre),  mais, 
après  tout,  pas  plus  défectueux  que  ceux  de  ses  rivaux  ; 
ils  parvinrent  néanmoins  à décider  l’Académie  à main- 
tenir sa  réception  au  même  titre  que  la  première  fois. 
Cette  affaire  fit  grand  bruit  alors,  comme  on  le  voit 
dans  les  Salons  de  Diderot,  le  premier  écrivain  qui, 
pour  le  malheur  de  la  peinture,  se  soit  constitué 
critique  d’art.  — Par  la  vente  de  ses  tableaux  et  dans 
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la  part  qui  lui  revenait  dans  la  vente  de  leurs  repro- 
ductions parla  gravure,  Greuze  avait  amassé  une  grande 
fortune,  mais  par  son  insouciance,  sa  faiblesse  envers 
sa  femme  indigne  et  prodigue,  il  n’en  garda  rien  et  lorsque 
le  goût  eut  changé  avec  la  Révolution,  il  se  trouva  à 
soixante-  quinze  ans, sans  commande  et  dans  la  misère. On 
a de  lui  une  demande  de  secours  au  premier  Consul  qui 


Fig.  437.  — Greuze.  — • L’Accordée  de  village. 

I • 

est  vraiment  navrante.  U Accordée  de  village  Salon 
de  1781,  est  une  de  ses  meilleures  productions  et  des 
plus  populaires;  les  deux  pendants  la  Malédiction 
paternelle  et  le  Fils  puni,  montrent  un  effort  louable  de 
composer  avec  style  les  sujets  familiers  et  mélodrama- 
tiques : La  Cruche  cassée  et  la  Jeune  fermière  sur- 
tout le  montrent  meilleur  peintre  au  point  de  vue  de 
la  belle  matière  et  du  volume.  En  revanche  ses  por- 
traits sont  mous  de  facture  et  la  pâte  en  est  creuse. 

Pendant  ce  siècle  curieux  de  toute  représentation 
de  la  nature,  les  animaux  eurent  leurs  peintres  spécia- 
listes. 
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Jean-Baptiste  Desportes  (1661-1743),  fils  d’un  labou- 
reur, s’exerça  d’abord  dans  la  nature  morte  ; mais, 
favorisé  par  Louis  XIV,  le  Régent  et  Louis  XV,  il 
devint  le  peintre  des  meutes  royales.  Le  Louvre  pos- 
sède plusieurs  de  ses  tableaux  de  chiens  et  de  gibiers 
et  même  son  portrait  par  lui-même  qui  prouve  qu’il 

était  aussi  bon  fi- 
guriste. 

J. -B.  Oudry 
(1686-1755),  qui 
mourut  à Beau- 
vais, directeur  de 
la  manufacture  de 
tapisseries,  fut, 
comme  le  précé- 
dent, élève  de  Lar- 
gillière,  comme  lui 
jouit  de  la  faveur 
royale,  il  imita 
son  condisciple 
Desportes  mais 
sans  égaler  son 
mérite;  la  compa- 
raison peut  se  faire 

Fio.  438,  — Greuze.  — I,a  ‘jeune  fermière.  aU  mUSCe  du  LOU- 

vre. 


Le  paysage  proprement  dit,  le  paysage  national  n’ap- 
paraît que  médiocrement  pendant  cette  période,  mais 
le  paysage  où  l’imagination  se  trouvait  plus  à l’aise, 
celui  de  Ruines  et  celui  de  Marine  eut  un  interprète 
remarquable  dans  Joseph  Vernet  (1711-1789),  aïeul 
d’une  génération  de  peintres  célèbres; on  voit  de  lui  au 
Louvre  la  série  de  ses  Ports  de  France  ; il  y figure  avec 
sa  famille  'et  son  meilleur  petit  tableau  : le  Pont 
Saint- Ange Rome.  Il  excellait  à dramatiser  ses  pay- 
sages soit  par|le^choc  des  éléments,  soit  par  les  sujets 
dont  il  ornait  les  premiers  plans. 

Hubert  Robert  (1733-1808)  s’inspira  des^gravures  de 
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Piranesi,  très  en  vogüe  alors/  et  sut  donner  une  vraie 
grandeur  et  beaucoup  de  pittoresque  à ses  ruines  imagi- 
naires. Il  convient  encore  de  citer  parmi  cette  floraison 
d’artistes  qui  donnèrent  à la  seconde  moitié  du  xviii® 
siècle  un  éclat  nouveau  : Drolling  (1726-1806)  qui  revient 
au  réalisme  flamand;  Taraval  (1728-1785),  qui  peint  son 
Triomphe  T Amphitrite  du  Ivouvre;  Leprince  (1733- 
1781)  qui  traite  le  genre  avec  plus  de  charme;  Lagrénée 
le  jeune  (1740-1802),  qui  sut  le  mieux  caractéri- 
ser le  style  élégant  de  l’époque;  vSuvée  (1743-1807), 


Fig.  439.  — Vernet.  — Pont  et  château  Saint-Auge. 


peintre  sage  et  savant,  qui  eut  l’honneur  de  réor- 
ganiser l’Ecole  de  Rome  après  la  Révolution.  Mais 
ce  fut  une  femme  qui  jeta  le  plus  d’éclat  sur  la  pein- 
ture française  au  déclin  du  siècle.  Elisabeth-Eouise 
Vigée-Ee  Brun  (1755-1842),  élève  de  Greuze,  eut  un  tel 
succès,  bien  mérité  d’ailleurs,  comme  portraitiste 
qu’elle  fut  recherchée  par  tous  les  princes  de  l’Europe 
pour  être  peints  par  elle,  reçue  partout  avec  toute  la 
distinction  que  méritait  son  grand  talent.  Elle  laissa 
elle-même  le  compte  de  ses  portraits  qui  s’élève  à 
six  cent  soixante-deux.  Celui  de  Marie- Antoinette  avec 
ses  enfants est  particulièrement  célèbre  ainsi  que 
ceux  où  elle  se  groupe  avec  sa  fille.  Pinceau  léger 
et  fin,  couleur  claire  et  harmonieuse,  facture  nourrie 
et  large,  tout  donne  rm  grand  charme  à ses  œuvres 
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et  la  proclame  la  première  des  * artistes  de  son  sexe. 
Le  Louvre  et  Versailles  conservent  de  beaux  spéci- 
mens de  son  talent  entre  autres  V Abondance  ramenée 
par  la  Paix^^'^  qui  montre  que  son  pinceau  ne  s’arrê- 
tait pas  au  por- 
trait. 

Le  xviiie  siècle 
fut  si  brillant  en 
toutes  les  applica- 
tions et  manifes- 
tations artistiques 
qu’il  serait  injuste 
de  ne  pas  men- 
tionner ici  cette 
pléiade  de  dessi- 
nateurs qui  illus- 
trèrent tant  d’ad- 
mirables édition^, 
aujourd’hui  très 
recherchées,  de 
leurs  charmantes 
compositions,  gra- 
vées  d’ailleurs 
d’un  burin  clair  et 
délicieux.  Les  Co- 
chin.  les  Bisen,  les 
Gravelot,  les  Moreau  le  jeune  (1741-1814),  appelés 
les  petits  maîtres,  donnèrent  à cet  art  une  supério- 
rité qui  n’a  jamais  été  approchée,  je  ne  dis  pas  à 
l’étranger,  mais  même  en  France,  sa  vraie  patrie. 

Dans  cet  épanouissement  de  notre  art  national  au 
XVIII®  siècle,  il  n’y  eut  pas  de  spécialités  industrielles, 
pour  peu  qu’elles  touchassent  aux  arts,  qui  n’aient 
manifesté  à leur  façon  notre  goût  exquis,  d’une  richesse 
d’invention  des  plus  fécondes.  L’ameublement,  le  décor, 
les  étoffes,  les  objets  de  luxe,  jusqu’aux  objets  les  plus 
usuels,  revêtirent  un  charme,  une  fantaisie  esthétique, 
une  perfection  et  une  variété  dans  la  forme  qui  n’ont 


Fig.  440. — Vigée-Februn. 
Marie-Antoinette  avec  ses  enfants. 
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d’égale  que  la  perfection  du  métier  de  nos  artisans  deve- 
nus des  artistes.  Le  cachet  d’élégance  qu’ils  surent 
imprimer  à leurs  productions  même  les  plus  courantes 
subit,  comme  dans  les  grandes  époques  dont  l’ho- 
mogénéité est  la  condition  première,  les  évolutions 
que  nous  avons  déjà  signalées  à propos  des  arts  ma- 
jeurs, ne  cessant  jamais  de  se  renouveler  parce  que 
ces  modifications  successives  correspondent  logique- 


FiG.  441.  — Madame  Vigée-Eebrun.  — Ea  paix  ramenant  l’abondance. 

ment  aux  trois  styles  distincts  qu’on  observe  durant  ce 
siècle  : le  style  régence  mélange,  mâle  et  gracieux,  de 
l’ancien  style  et  de  celui  en  formation;  le  style  rocaille 
ou  rococo,  ou  Louis  XV,  dont  Boucher  fut  l’inventeur 
comme  Watteau  l’avait  été  du  premier,  pimpant,  ron- 
flant, mouvementé,  débordant  de  verve  et  de  vie,  mais 
tombant  parfois  dans  l’afféterie  et  le  mauvais  goût,  et 
le  style  Louis  XVI,  retour  aux  formes  de  la  Renais- 
sance française  mais  avec  un  parfum  de  pureté  antique, 
librement  inspiré  et  d’adaptation  toute  française  de 
l’art  d’Herculanum  et  de  Pompéi,  nouvellement  décou- 
vertes. Ainsi  l’orfèvrerie,  la  sculpture  ornementale,  le 
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mobilier,  T ameublement,  l’ébénisterie,  la  ciselure,  etc., 
tous  les  arts  somptuaires  revêtent,  en  ne  cessant  de  se 
renouveler,  un  cachet  artistique  tout  à fait  remarqua- 
ble en  sa  variété  de  goût,  de  fantaisie  et  de  bon  sens. 
La  Régence  conserve  un  caractère  solennel  et  romain; 
le  Louis  XV,  exubérant,  audacieux,  tapageur,  ronflant, 
prodigue  en  ornements  et  en  dorures,  comme  le  gothique 
fleuri,  n’admet  que  les  lignes  onduleuses  et  sinueuses, 
et  le  Louis  XVI,  discret  en  son  élégante  sobriété,  re- 
vient aux  lignes  droites  et  aux  formes  délicates,  aux 
colorations  claires  et  blanches.  Il  s’adapte  admirable- 
nient  aux  petits  appartements  du  temps,  ce  qui  ex- 
plique qu’il  est  resté  de  nos  jours  le  plus  pratique  et 
le  plus  employé.  Mais  une  qualité  qui  les  réunit  en  un 
éloge  commun,  c’est  la  conscience  professionnelle, 
le  soin,  la  probité  des  artistes  industriels  de  ce 
temps;  jamais  le  métier  n’a  atteint  une  telle  per- 
fection. 
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Le  XVllL  Siècle  à l’Etranger. 


Tandis  que  la  France  conservait  si  glorieusement  la 
suprématie  artistique  qu’elle  détenait  depuis  Le  Pous- 
sin et  Puget,  l’Ita- 
lie, épuisée  par 
trois  siècles  de 
production  suprê- 
me, s’acheminait 
de  plus  en  plus 
vers  l’irrémédia- 
ble décadence.  La 
lèpre  de  la  rou- 
tine rongeait  tout 
germe  créateur. 

Toutefois,  à Ve- 
nise, la  seule  cité 
italienne  qui  avait 
gardé  une  certaine 
vie  personnelle, 
surgirent  deux 
grands  artistes, 
splendides  reflets 

de  ceux  du  xvi®  siècle  : Tiepolo  et  Canaletto. 

Giambatista  Tiepolo  (1693-1769)  fut  un  décorateur 
incomparable  jusque  dans  ses  tableaux  de  chevalet. 
Sa  manière  dérive  de  Paolo  Veronèse,  avec  tm  dessin 
plus  maniéré,  un  coloris  plus  limpide  et  lumineux  ; il 
excelle  au  moyen  de  quelques  valeurs  et  contrastes 
puissants,  saillants  parmi  des  étendues  de  neutres 
transparents  et  argentins,  à meubler  avec  quelques 
figures,  les  vastes  plafonds  qu’il  emplit  de  clartés.  Ja- 
mais peintre  n’a  mieux  réussi,  et  avec  si  peu  de  moyens, 


Fig.  442.  — Venise.  — Palais  I^abbia. 


ATHÉNA 


528 


la  décoration  des  voûtes;  aussi  est-il  regardé  comme  le 
maître  du  genre.  Pareillement  la  décoration  pariétale 
a reçu  de  son  pinceau  lumineux  un  éclat  nouveau  et  ses 
fresques  du  palais  I^abbia  sont  justement  célèbres  et 
fructueusement  étudiées.  Son  style,  avec  ses  draperies 
plissotées,  ses  proportions  allongées  et  ses  vibrations  pi- 
quantes, a eu  une  grande  influence  sur  la  peinture  de  son 
temps  qui  s’accommodait  surtout  de  la  pratique.  Il  mou- 
rut à Madrid  où 
l’avait  appelé 
Charles  III  pour 
orner  les  résiden- 
ces royales.  Les 
peintures  qu’on 
voit  de  lui  au  Lou- 
vre ne  donnent 
qu’une  faible  idée 
de  son  mérite. 
Toutefois,  la 
est  une 
œuvre  remarqua- 
ble. 

Sebastiano  Ric- 
ci, vénitien  (1662- 
1734),  dont  la  manière  raffinée  et  élégante,  procède 
de  Tiepolo,  est  un  habile  compositeur,  un  exquis 
exécutant.  Il  joue  également  avec  la  gamme  des  neu- 
tres argentins  auxquels  il  oppose  des  valeurs  ruti- 
lantes mais  moins  audacieusement  que  le  précédent, 
du  moins  dans  ses  œuvres  de  chevalet,  les  seules 
que  je  connaisse  de  lui;  parmi  lesquelles  les  deux  déli- 
cieuses petites  toiles  du  Louvre  peintes  d’une  manière 
si  précieuse  et  d’un  si  beau  métier  : Polyxène  sacrifiant 
aux  mânes  d'Achille  et  la  Continence  de  Scipion.  A l’au- 
tre extrémité  de  l’Italie,  à Naples,  l’art  de  peindre  avait 
aussi  gardé  une  certaine  activité,  et  Francesco  Soli- 
ména  (1657-1747)  y flt  preuve  d’un  talent  de  décora- 
teur plein  d’audace  et  de  ressources.  Ses  fresques  de 
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San-Paolo-Maggiore  à Naples,  la  Conversion  de  saint 
Paul  et  la  Chute  de  Simon  le  magicien,  VHéliodore 
chassé  du  Temple  de  l’église  de  Gesu-Nuovo  sont  des 
œuvres  remarquables  de  verve  et  d’effet. 

Dans  le  même  temps,  le  lombard  établi  à Rome, 
Gianpaolo  Pannini  (1695-1768)  s’illustrait  par  ses  inté- 
rieurs des  grands  édifices  et  ses  vues  d’architecture 
qu’il  se  plaisait  à animer  par  des  figures  admira- 
blement exécutées  et  si  pleines  de  vie  qu’elles  peuvent 


Fig.  444.  — Canaletto.  — Vue  de  la  Salute  (Venise). 


le  classer  parmi  les  peintres  de  genre.  De  Douvre 
possède  un  bon  nombre  de  ses  tableaux  où,  au  mi- 
lieu d’un  beau  cadre,  se  déroulent  des  cérémonies, 
des  scènes  piquantes  des  mœurs  du  temps,  peintes 
d’un  pinceau  leste,  habile  et  sincère.  Les  Préparatifs 
de  fête  de  la  place  Navone  à l’occasion  de  la  nais- 
sance du  Dauphin,  fils  de  Louis  XV,  et  surtout  son 
Intérieur  de  Saint-Pierre  de  Rome  abondent  en  motifs 
intéressants.  Mais  quel  que  soit  son  talent,  il  fut  sur- 
passé par  Antonio  Canale,  dit  Canaletto,  vénitien 
(1697-1768),  resté  sans  rival  en  ce  genre.  Jamais  pein- 
tre ne  rendit  avec  plus  d’aisance,  de  fidélité  et  d’un 
métier  plus  parfait,  sincère  et  ému,  l’atmosphère  et  la 
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physionomie  de  sa  ville  natale,  comme  il  le  fit  souverai- 
nement pour  Venise,  avec  sa  poésie  pénétrante  et  sub- 
jective. Sa  Vue  de  la  Soluté  au  lyouvre,  qu’il  peignit 
d’une  des  fenêtres  du  couvent  de  San  Gregorio,  est  cer- 
tainement son  chef-d’œuvre  et  la  peinture  la  plus  ex- 
traordinaire qu’on  ait  faite  en  ce  genre.  Rapprochées 
de  cette  merveille,  les  Vues  de  Venise  de  Francesco 
Guardi  (1712-1713),  son  élève,  paraissent  fausses  et 
fantasmagoriques,  malgré  la  légèreté  de  sa  touche, 
viciée  par  trop  de  facilité.  Citons  encore  parmi  les 
derniers  maîtres  de  l’Ecole  vénitienne  Eonghi  (1702- 
1783)  qui  s’attacha  à reproduire  les  scènes  de  la  vie 
vénitienne  et  la  pastelliste  Rosalba  Carriera  (1675-1757) 
qui  eut  une  vogue  qui  nous  étonne  aujourd’hui.  Enfin 
le  romain  Pompeo  Battoni  (1708-1787)  clôt  la  série 
d’une  façon  honorable  ; il  fit  des  efforts  louables  en  fa- 
veur de  la  peinture  de  style  et,  avant  David,  il  tenta 
une  réforme  de  l’art  basée  sur  le  retour  à l’étude  de 
l’antique;  mais  elle  ne  put  prendre  racine  dans  un 
terrain  depuis  longtemps  dépourvu  de  sève. 

En  Allemagne,  par  suite  des  écrits  de  Eessing  et  de 
Winkelmann  et  des  idées  que  suggéraient  les  décou- 
vertes récentes  et  sensationnelles  de  Pompéi  et  d’Her- 
culanum,  qui  révélaient  brusquement  un  aspect  inat- 
tendu et  plus  familier  de  l’art  antique  et  particulière- 
ment de  la  peinture,  tout  à fait  inconnue,  des  anciens, 
l’art  subit  une  nouvelle  orientation.  Raphaël  Mengs 
(1728-1774)  essaya  un  éclectisme  où  l’étude  de  l’antique 
avait  la  première  part  ; mais  c’était  plutôt  un  esprit 
dissert  et  idéologue  qu’un  tempérament  d’artiste  et 
sa  tentative,  comme  celle  de  Battoni,  avorta.  Ses  pro- 
ductions sont  froides  et  pédantes,  la  vie  et  la  persua- 
sion leur  manquent.  On  a peine  à croire  à la  prodigieuse 
réputation  dont  il  jouit  de  son  temps  auprès  des  papes, 
des  rois,  des  princes,  etc.  Il  travailla  aux  décorations 
picturales  de  l’Escurial;  c’est  là  où  se  trouvent  ses 
meilleures  productions,  avec  son  fameux  Apollon  et 
les  MuseSy  de  Rome,  froide  imitation  des  anciens.  Une 
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femme  allemande,  Angèlica  Kauffmann  (1741-1807), 
exerça  la  peinture  avec  un  réel  talent,  quoique  bien  infé- 
rieur à celui  de  M“^®  Vigée-Le  Brun,  et  sa  beauté  et  les 
malheurs  qu’elle  lui  causa  ont  plutôt  perpétué  sa  mé- 
moire. 

Mais  ce  fut  en  Angleterre,  par  suite  de  circonstances 
favorables,  qui  malheureusement  ne  se  sont  pas  renou- 
velées depuis  avec  la  même  ampleur,  que  la  peinture 
jeta  le  plus  vif  éclat,  après  la  France.  Fe  nombre  des 
grands  peintres  et  le  mérite  de  leurs  œuvres  ont  mérité 
à leur  ensemble  le  nom  d’Ecole  anglaise.  Chose  singu- 
lière, ce  pays,  où  avaient  résidé,  brillé  et  travaillé  une 
grande  partie  de  leur  vie,  les  Holbein  auprès  de 
Henri  VIII,  les  Van  Dyck  et  son  imitateur  Eely,  Claude 
Le  Fèvre  et  notre  grand  Largillière,  qui  tous  y avaient 
joui  d’une  vogue  extraordinaire  comme  portraitistes, 
était  resté  indifférent  et  tout  à fait  stérile  en  matière 
de  peinture.  En  architecture  seulement  il  avait  eu  un 
passé  glorieux  avec  ses  monuments  d’art  ogival  anglo- 
normand,  et  au  XVII®  siècle  un  effort  avait  été  fait  par 
Vrenn,  en  construisant  Saint-Paul  de  Londres,  pour  met- 
tre l’art  de  son  pays  au  niveau  de  celui  des  autres 
nations.  Mais  cette  copie  maladroite  de  Saint-Pierre  de 
Rome  avec  son  dôme  écrasant  les  maigres  tours  de  la 
façade  rappelant  celles  des  édifices  ogivaux,  était  restée 
un  fait  isolé.  Pourtant  c’est  de  la  construction  de  ce 
monument  que  date  le  premier  début  de  la  peinture  en 
Angleterre  à l’occasion  de  sa  décoration  picturale  : 
elle  fut  confiée  à un  peintre  anglais  Thornwel  qui  avait 
étudié  en  France  les  œuvres  de  Jouvenet.  Cette  décora- 
tion monochrome  n’est  point  heureuse,  pas  plus  que 
celle  qu’il  exécuta  à Greenwich  représentant  V Apo- 
théose du  roi  Guillaume  et  de  la  reine  Marie.  Ces  tenta- 
tives de  peinture  d’histoire  restèrent  sans  influence  et 
sans  suites  et  Thornwel  est  le  seul  peintre  anglais  qui 
se  soit  livré  à la  peinture  murale.  Thornwel  vivait  dans 
la  première  moitié  du  xviii®  siècle. 

Tout  différent  est  William  Hogarth  (1677-1764), 
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son  contemporain.  Il  rentre  mieux  dans  l’esprit  de  sa 
nation  sentimentale  et  humoristique.  Dessinateur  et 
coloriste  médiocre,  mais  observateur  pénétrant  et  caus- 
tique, il  dut  sa  grande  réputation  à ses  histoires  sati- 
riques ou  romans  de  mœurs,  se  déroulant  en  une 
suite  de  scènes,  comme  une  pièce  de  comédie  pour 
en  dégager  une  moralité.  Hogarth,  qui  a écrit  une  ana- 
lyse de  la  Beauté,  a oublié  que  l’expression  du  beau 
esthétique  est  encore  le  moyen  le  plus  efficace  de 


Fig.  445.  — Hogarth.  — Une  scène  comique. 

rendre  les  hommes  meilleurs.  Aussi  son  art  relève-t-il 
plutôt  de  la  caricature  humoristique  que  de  l’art  pur. 

Cette  manie  de  philosopher  sur  leur  art  était  com- 
mune alors  à la  plupart  des  artistes.  Balconnet  et 
Raphaël  Mengs  y avaient  donné.  Sir  Josuah  Reynolds 
(1723-1792)  y fut  entraîné  à son  tour. 

Dans  ses  célèbres  Discours,  composés  à l’instar  de 
ceux  qu’avaient  prononcés  les  premiers  membres  de 
notre  Académie  Royale  de  peinture,  il  exalte  la  gran- 
deur de  l’art  et  ses  nobles  exemples.  Il  eut  le  premier  le 
mérite  de  mettre  l’école  anglaise  dans  sa  vraie  voie;  les 
portraits  qu’il  fit  en  grand  nombre,  comptent  parmi  les 
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meilleurs.  Une  laissa  pas  pourtant  de  s’essayer  à la  pein- 
ture d’histoire  et  son  Ugolin,  ses  Trois  Grâces^^^,  etc., 
sont  des  œuvres  re- 
marquables quoique 
entachées , comme 
du  reste  toutes  les 
productions  de  cette 
école,  d’un  certain 
sentimentalisme 
précieux  qui  en  af- 
faiblit le  style,  et 
auquel  n’échappe 
pas  même  le  por- 
trait dont  la  pre-  PiG.  446.  — Reynolds.  — Tes  Trois  Grâces. 
mière[  condition  est 

d’être  une  image  sincère  comme  un  document  histori- 
que. Son  coloris  harmo- 
nieux dérive  de  Titien  en 
passant  par  Van  Dyck 
dont  les  portraits  étaient 
fort  nombreux  en  Angle- 
terre, et  dans  le  traves- 
tissement des  personna- 
ges réels  en  déesses  de 
l’Olympe,  il  imite  nos  por- 
traitistes à la  mode.  D’ail- 
leurs, l’Ecole  anglaise  de 
cette  époque  ne  sut  ja- 
mais se  dégager  des  in- 
fluences extérieures,  et 
aborder  franchement  la 
nature  ; elle  garda  un  as- 
pect conventionnel  reflé- 
tant tantôt  les  flamands, 
Fig.  447.  — Gainsbonnigh.  les  français,  les  véni- 

E’Enfant  bleu.  , • 1 1 

tiens,  meme  les  espagnols. 
Greuze  préoccupe  Reynolds;  Van  Dyck  et  Velasquez, 
Gainsborough ; Eawrence  combine  l’un  et  l’autre;  mais 
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la  libre  appropriation  qu’ils  en  font  ne  les  empêche  pas 
d’être  de  très  grands  peintres  possédant  une  grande 
finesse  de  coloris,  un  charme  particulier  dans  la 
grâce,  ime  pâte  lumineuse  et  claire  qui  cachent  leur 
manque  d’invention . Thomas  Gainsborough  (1727-1788) 
ne  se l( rendit  pas  moins  célèbre  et  même  sut  donner 
à ses  portraits  un  caractère  plus  original  et  britanni- 
que : V Enfant  hleu^^'^y 
Miss  Graham  sont 
parmi  les  chefs-d’œu- 
vre de  l’École.  Rom- 
mey  (1734-1802),  son 
émule,  fut  aussi  un 
bon  portraitiste  tan- 
dis que  Benj amin 
West  (1738-1820), 
fondateur  de  la  Royal 
Academy,  reprit  le 
rêve  de  faire  préva- 
loir la  peinture  d’his- 
toire mais  en  vain, 
car  le  tableau  qui  le 
rendit  célèbre  fut  un 

Fig.  448. -Laurence. -Portrait  de  femme. 

rique,  la  Mort  du  général  Wolf.  Thomas  Lawrence 
(1769-1830)^^®,  un  des  plus  fortunés,  et  des  plus  célè- 
bres peintres  anglais;  Reiburn,  Hoppner,  etc.,  surent 
encore  ajouter  à la  gloire  artistique  de  leur  pays. 
Les  Anglais  se  signalèrent  aussi  dans  le  paysage  qu’ils 
traitèrent  les  premiers  dans  la  manière  moderne.  Gains- 
borough s’y  était  déjà  livré  avec  succès,  Richard  Wil- 
son (1713-1782)  s’y  adonna  tout  entier  et  s’inspha  de 
Claude  Lorrain  et  du  Guaspre  ; mais,  malgré  son  talent, 
sa  vie  ne  fut  que  tristesse  et  déboires  de  toutes  sortes. 

William  Thurner  (1763-1851),  déjà  en  plein  xix®  siè- 
cie,  tomba  dans  l’extravagance  en  forçant  le  caractère 
du  genre;  il  procéda  également  de  Claude  Lorrain  mais 
ne  put  en  faire  que  la  caricature;  il  est  le  père  de  l’Ecole 
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relâchée  des  impressionnistes.  Heureusement  que  Cons- 
table (1776-1837),  remit  le  paysage  anglais  sur  la  voie 
du  bon  sens;  il  est  incontestablement  supérieur  à ses 
devanciers,  mais  il  est  inégal.  Il  prit  pour  guides  les 
maîtres  hollandais  en  cherchant  à exprimer  des  effets 
dramatiques;  mais  il  manque  d’assurance  dans  le 
dessin  et  la  perspective.  Il  est  vraiment  le  grand 
maître  de  l’Ecole  anglaise  de  paysage  et  il  eût  paru 
être  le  fondateur  du  paysage  contemporain  si  de^^ 
novateurs,  comme  Michel  et  Valenciennes  (1758-1819), 


Fig.  449.  — Constable.  — Le  moulin. 


etc.,  ne  l’avaient,  avant  lui,  formulé  en  France.  Cons- 
table, à l’exemple  de  Ruysdaël  dont  il  s’inspire,  sut 
donner  aux  aspects  de  la  nature  une  expression  morale 
et  poétique  et  sa  Plage,  du  Louvre,  produit  une  dra- 
matique impression.  — Contemporain  de  Lawrence, 
J ohn  Martin  se  singularisa  par  des  compositions  qui  ne 
sont  ni  d’un  paysagiste,  ni  d’un  peintre  d’histoire  et 
qui  étonnent  plus  par  leur  imagination  que  par  leur 
mérite  pittoresque.  Ce  sont  des  évocations  folles  d’ar- 
chitectures gigantesques,  où  se  passent  des  scènes  bibli- 
ques : la  gravure  en  manière  noire  les  a popularisées. 
Mais  le  véritable  peintre,  d’im  goût  charmant  et  déli- 
cat, fut  Bonington  (1801-1827).  paysages  à l’huile 
ou  à l’aquarelle  dont  il  fut  un  propagateur  sont  fine- 
ment observés  et  largement  rendus.  Epris  du  Titien  et 
de  Van  Dyck,  il  peignit  aussi  des  sujets  de  genre  histo- 
rique, comme  ces  deux  petites  merveilles  du  Louvre; 
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François  et  la  Duchesse  F Etampes^'^^  et  Mazarin  et 
Anne  F Autriche.  Bonington  appartient  plutôt  à l’Ecole 
française  du  xix®  siècle,  il  sortait  de  l’atelier  de  Gros  et 
eut  tous  ses  succès  en  France  ; il  mourut  prématuré- 
ment à 27  ans.  La  vie  des  Anglais,  semblable  à celle 

des  Hollandais,  devait  fa- 
voriser la  peinture  de  genre 
et  de  paysage  dont  s’accom- 
modaient si  bien  les  inté- 
rieurs bourgeois  ainsi  que 
leur  humour  ou  leur  senti- 
mentalisme. Dans  des  gen- 
res différents,  David  Wilka 
( 1785  - 1841  ) et  Landseer 
répondirent  à ce  goût.  Le 
premier  avec  ses  scènes  de 
la  vie  domestique  et  villa- 
geoise ; les  Politiques  du  Vil- 
lage, le  Colin- Maillart,  etc., 
bien  composées  mais  de  fai- 
ble facture  ; le  second  en 
prenant  les  animaux  comme  modèles  et  en  leur  prêtant 
les  sentiments  humains.  La  statuaire  n’est  représentée 
en  Angleterre  que  par  Flaxman  (1755-1825),  plus  connu 
aujourd’hui  par  ses  albums  décompositions  au  trait  sur 
Homère,  Hésiode,  Dante,  etc.,  d’un  goût  pur  reflétant  la 
forme  antique  des  vases  grecs,  mais  non  la  vie.  Cepen- 
dant il  sculpta  un  grand  nombre  de  statues  parfois 
colossales,  estimables  et  savantes  sans  doute,  mais 
auxquelles  manque  l’accent  de  la  nature. 


FiO.  450.  — Bonington. 
François 

et  la  duchesse  d’Ftampes. 
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XIX‘  Siècle. 


La  suprématie  de  notre  école  sur  les  écoles  étrangères 
qui  s’était  maintenue  depuis  Le  Poussin,  s’affirma  en- 
core plus  complète  et  éclatante  durant  le  xix®  siècle  : il 
fut  le  triomphe  de  l’Art  français.  Paris  devint  presque 
exclusivement  le  centre  artistique  du  monde  civilisé. 
La  réforme  de  David  s’imposa  impérieusement  à toute 
l’Europe  comme  la  puissance  de  Napoléon,  mais  fut 
plus  durable  qu’elle.  Sans  doute  un  si  grand  événement 
ne  se  produisit  pas  tout  d’un  coup,  mais  bien  en  vertu 
d’un  mouvement  antérieur,  d’une  évolution  du  goût  et 
de  l’esprit  français  qu’on  peut  observer  pendant  le 
dernier  tiers  du  xviii®  siècle.  David  n’en  fut  que  la  con- 
séquence et  l’affirmation.  Les  écrits  déclamatoires  des 
philosophes  encyclopédistes  en  faveur  d’un  puritanisme 
étroit  s’appuyant  sur  des  exemples  tirés  de  la  vie  des 
vieux  républicains  romains  auxquels  ils  attribuaient, 
des  vertus  austères  qui  n’étaient  pourtant,  à bien  voir, 
que  l’indice  de  caractères  durs,  positifs  et  plutôt  bar- 
bares, alors  que  notre  histoire  en  présentait  tant  de 
vraiment  admirables,  grands  et  utiles,  avaient  décrié 
ce  débordement  d’esprit  et  de  frivolité  qui,  à l’appa- 
rence, caractérisait  l’art  de  Watteau  et  de  Boucher. 
Hélas  ! ils  ne  devaient  que  trop  remplacer  cet  épicurisme 
spirituel  et  bienveillant  par  la  plus  cruelle  brutalité  ! 
D’autre  part,  les  découvertes  d’Herculanum  et  de 
Pompéi  (1775),  les  écrits  de  Lessing  et  surtout  de  Win - 
kelmann,  disposaient  l’art , à recevoir  une  nouvelle 
orientation  que  les  vers  si  vraiment  attiques  d’André 
Chénier  eussent  rectifiée  sans  doute,  s’ils  avaient  été 
connus  alors.^Le  style  Louis  XVI  contraste  déjà  forte- 
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ment,  par  sa  simplicité  rectiligne  et  sa  sobriété  orne- 
mentale avec  le  style  roccoco  du  règne  précédent  si 
contourné  et  abondant.  C’est  l’époque  où  l’art  français 
s’est  le  plus  rapproché  de  l’art  grec,  par  intuition,  ou 
par  affinité  et  considérablement  mieux  que  l’ Empire 
qui  croyait  le  connaître.  La  peinture  et  la  sculpture,  la 
première  avec  les  Suvée,  les  Doyen,  les  Vien,  la  seconde 
avec  Clodion  et  surtout  Houdon,  s’étaient  épurées, 
ennoblies,  au  souffle  d’une  meilleure  conception  de  la 
nature  et  du  style.  La  révolution  était  donc  faite  dans 
le  goût  longtemps  avant  qu’elle  éclatât  si  violemment 
dans  la  politique.  De  ces  éléments  nouveaux  une  nou- 
velle Ecole  devait  sortir,  qui  se  réclamait  de  l’étude  plus 
sincère  du  modèle  et  de  la  vigoureuse  simplicité  du 
modelé  plus  conforme  au  style  antique.  Déjà  le  dégoût 
de  la  fadeur  et  du  maniérisme  avait  ramené  Vien  et 
Houdon  à plus  de  sincérité,  de  naturel  et  de  sobriété. 
Deux  grands  peintres  apparurent  alors,  dignes  de  pren- 
dre la  tête  : David  et  Prud’hon.  Ce  dernier  était  l’art 
français  épuré,  ennobli,  mais  évoluant  encore  dans  son 
caractère  national  et  ses  traditions  professionnelles, 
tandis  que  David  fut  la  rupture  radicale  avec  tout  ce  qui 
avait  été  la  doctrine  du  passé  et  en  cela  il  agit  comme 
la  Révolution,  par  section  violente  et  complète  à 
l’exemple  de  la  guillotine,  son  symbole.  Il  est  à jamais 
regrettable  que  Prud’hon  n’ait  pu  devenir  le  maître 
de  la  nouvelle  Ecole,  mais  c’était  un  homme  modeste, 
rêveur,  timide  et  casanier,  tout  entier  à son  art,  peu 
favorisé  d’ailleurs  de  la  fortune,  tandis  que  David 
était  un  meneur  d’hommes,  sectaire,  idéologue,  autori- 
taire et  dominateur.  Il  répondait  bien  aux  exigences 
intellectuelles  de  ce  temps  de  despotisme  répubhcain. 
Aussi  comprit-il  tout  le  profit  que  son  caractère  ambi- 
tieux pourrait  tirer  de  cet  état  des  esprits  pour  la 
réforme  qu’il  se  proposait,  en  vertu,  il  est  juste  de  le 
reconnaître,  de  convictions  profondes,  et  qui  devait 
être  la  force  de  son  enseignement.  Ainsi  son  maître 
Vien  (1716-1809),  le  médiocre  auteur  du  Dédale  et 
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Icare,  et  de  V Ermite  endormi  <lu  Louvre,  Doyen  et  Vin- 
cent, plus  médiocres  encore,  le  premier  (1726-1806), 
avec  son  Triomphe  T Amphitrite,  le  second  (1746-1816) 
avec  son  Zeuxis  et  les  belles  Crotoniates,  à Paris  et  les 
œuvres  de  Raphaël  Mengs  et  de  Pompeo  Battoni  qu’il 
vit  à son  arrivée  à Rome,  eurent  moins  d’influence  sur 
sa  décision  que  le  grand  nouvement  réformateur  auquel 


Fig.  415.  — David.  — Combat  de  Minerve  et  de  Mars. 


ils  s’étaient  eux-mêmes  soumis  sans  pouvoir  comme 
lui  le  dominer  et  le  régenter. 

Jacques-Louis  David  (1748-1825),  naquit  à Paris 
d’une  famille  alliée  à Boucher;  il  était  son  grand  oncle, 
et  son  goût  pour  la  peinture  lui  vint  de  le  voir  peindre  ; 
mais  son  illustre  parent,  étant  trop  âgé  pour  se  charger 
de  son  éducation,  le  confia  à Vien,  dont  il  avait  toujours 
été  le  protecteur.  Ses  progrès  furent  rapides,  il  fut  en 
état  de  se  présenter  au  concours  du  prix  de  Rome 
en  1771  ; il  obtint  le  second  prix  avec  le  sujet  Combat  de 
Minerve  et  de  Mars*^^  actuellement  au  musée  du  Lou- 
vre. Il  se  présenta  de  nouveau,  mais  en  vain,  en  1772; 
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cet  échec  lui  causa  un  tel  dépit  qu’il  résolut  de  se  laisser 
mourir  de  faim,  et  il  y serait  parvenu  si  le  poète  Se- 
daine  chez  qui  il  logeait,  aidé  de  Doyen,  n’étaient  arrivés 
à temps  pour  l’arracher  à la  mort.  L’année  suivante,  il 
ne  fut  pas  plus  heureux  et  n’obtint  ce  premier  grand 
prix  si  désiré  qu’en  1774.  Il  partit  pour  l’Italie  avec  son 
maître  Vien  nouvellement  nommé  directeur  de  l’Ecole 
de  Rome.  On  dit  que  c’est  à Parme,  devant  les  fresques 
du  Corrège  qü’il  conçut  pour  la  première  fois  le  projet 

de  réformer  la  pein- 
ture de  son  pays.  Il 
est  surprenant  que  le 
peintre  de  la  grâce  en- 
soleillée ait  pu  en  quoi 
que  ce  soit  inspirer 
un  projet  basé  sur  la 
négation  du  sens  pit- 
toresque et  de  la  vie 
libre.  Quoi  qu’il  en 
soit,  à Rome,  où  il 
resta  cinq  ans,  il  s’ap- 
pliqua plus  au  dessin 
qu’à  la  peinture,  préférant  l’étude  des  statues  gréco- 
romaines  à celles  des  peintures  de  Raphaël.  Toutefois 
le  seul  peintre,  qui  eut  véritablement  une  influence  sur 
lui,  ce  fut  Michel- Ange  de  Carravaggio  dont  la  manière 
forte  et  réaliste  répondait  à un  côté  de  son  tempérament 
qu’il  garda  toute  sa  vie.  De  retour  à Paris,  il  exposa,  en 
1781,  un  tableau  représentant,  de  grandeur  naturelle  : 
Bélisaire  aveugle  et  mendiant^  dont  on  voit  au  Louvre 
une  réduction  de  sa  main.  Ce  début  où  les  tendances  de 
David  s’aflirmaient  quoique  imparfaitement  encore  eut 
un  grand  succès;  l’Académie  lui  ouvrit  ses  portes  et 
Louis  XVI,  dont  il  devait  plus  tard  voter  la  mort,  le 
nomma  son  premier  peintre  et  lui  commanda  deux 
tableaux  importants,  le  Serment  des  Horace  et  Brutus 
auquel  les  licteurs  rapportent  les  corps  de  ses  fils  décapités. 
Il  fit  un  second  voyage  à Rome  pour  les  peindre  au 
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milieu  des  statues  de  T antiquité  romaine.  Il  en  rapporta 
le  tableau  des  Horaces  terminé  qu’il  exposa  au  Salon 
de  1785;  il  accuse  un  pas  décisif  dans  l’expression  du 
style  de  notre  novateur.  I^e  succès  en  fut  immense  et 
retentissant  ; les  défauts  mêmes  : composition  théâtrale 
et  en  bas-relief,  mouvements  raides  et  de  mannequin, 
absence  de  vraisemblance  par  la  couleur  et  le  clair- 
obscur,  parurent  des  qualités  viriles  en  ce  qu’elles  pro- 
testaient contre  les  mièvreries  de  l’ancienne  école, 
autant  que  le  dessin  large  et  savant,  le  modelé  ferme  et 
sûr  et  le  style  sobre  et  énergique  qu’on  y admirait.  Un 
chef  d’école  était  né. 

L’Académisme  de  l’ancien  style  fut  remplacé  par  un 
autre  plus  sincère  sans  doute  mais  plus  froid  et  en- 
nuyeux. L’antique,  et  j’entends  par  là  les  statues  gréco- 
romaines,  l’art  grec  étant  encore  inconnu,  changea  d’in- 
fluence; au  lieu  d’être  im  conseil  dans  l’étude  de  la 
nature  comme  on  avait  fait  depuis  la  Renaissance,  il 
fut  appelé  à dominer  la  nature  même;  que  dis- je,  il  se 
substitua  à elle,  non,  tout  d’abord,  d’une  façon  absolue 
dans  les  œuvres  du  maître  réformateur  mais,  comme 
conséquence  de  son  enseignement,  dans  celles  de  ses 
élèves  directs,  particulièrement  de  Girodet.  Amoureux 
de  la  forme  noble  avant  tout,  ils  eussent  été,  et  David 
le  premier,  meilleurs  sculpteurs  que  bons  peintres.  Les 
érudits  de  leur  côté  vantèrent  dans  ces  tendances  nou- 
velles ce  qu’ils  prenaient  pour  la  couleur  locale.  En 
1789  il  :exposa  le  Brutus,  composition  qui  eût  été  émou- 
vante et  pathétique  si,  comme  son  héros,  il  ne  s’était 
mis  hors  nature  ; car  il  eût  fallu  un  peu  du  génie  pitto- 
resque de  Rembrandt  pour  donner  à cette  scène  tout 
son  caractère  sombre  et  tragique  et  il  en  manquait 
absolument  ; aussi  est-il  resté  un  de  ses  plus  médiocres 
tableaux  malgré  la  bonne  donnée  du  sujet.  Il  exposait 
aussi  la  même  année  les  Amours  d'Hélène  et  Pâris, 
sujet  froidement  présenté  et  exécuté,  où  les  soucis  de 
l’archéologie,  science  nouvelle  alors,  se  montre  pour  la 
première  fois  dans  un  tableau,  il  est  vrai,  d’une  façon 
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bizarre  et  fantaisiste.  Dans  son  ignorance  du  mobilier 
grec  qu’il  eût  pourtant  trouvé  dans  les  vases  grecs  im- 
proprement appelés  alors  étrusques,  il  en  imagina  un- 
sur  des  données  fausses,  dans  le  goût  qui  devait  consti, 
tuer  ce  qu’on  a appelé  plus  tard  le  style  Empire,  et, 
chose  curieuse,  le  fond  de  la  pièce  est  occupé  par  les 
Cariatides  de  Jean  Goujon  ! Ea  Mort  de  Socrate  qu’il 
peignit  ensuite  en  s’inspirant  du  Poussin  est  mieux 
conçue  et  tient  une  bonne  place  dans  son  œuvre.  Puis  vint 
la  tourmente  révolutionnaire  pendant  laquelle  David, 
homme  d’action  et  de  parti,  se  jeta  corps  et  âme  dans 
la  politique.  Il  siégea  à la  Convention,  ce  qui  est  une 
déchéance  pour  un  artiste  qui  doit  se  tenir  en  dehors 
des  contingences;  aussi  sa  mémoire  en  sortit  souillée  du 
titre  de  régicide.  C’est  pendant  cette  période  qu’aban- 
donnant les  sujets  romains  si  chers  aux  républicains,  il 
peignit  le  Serment  du  Jeu  de  Paume,  vaste  composition 
où  manque  la  science  des  masses  et  de  la  profondeur, 
où  chaque  figure  pose  pour  elle-même  dans  un  mouve- 
ment théâtral  et  figé  comme  ceux  des  statues  ou  des 
mannequins,  mais,  à tout  bien  prendre,  supérieure,  par 
certaines  observations  vraies,  à ses  scènes  antiques,  qua- 
lités qu’on  retrouve  dans  deux  œuvres  bien  imparfaites 
du  même  temps  où  il  se  ressouvient  du  Carravagge, 
Marat  assassiné  et  le  Cadavre  de  Lepelletier  de  Saint- 
Fargeau.  Mais  son  chef-d’œuvie,  son  tableau  de  prédi- 
lection, celui  où  il  a plus  complètement  exprimé  le  carac- 
tère de  son  style,  c’est  V Intervention  des  Sahines^^^. 
Il  conçut  ce  sujet  dans  les  prisons  du  Luxembourg  où  il 
avait  été  jeté  après  la  mort  tragique  de  Robespierre, 
son  ami,  et  où,  à deux  reprises,  il  resta  enfermé  sept 
mois. 

Rendu  à la  liberté  en  1795,  il  se  mit  aussitôt  à cette 
œuvre  mais  avec  une  ardeur  contenue;  il  ne  la  ter- 
mina qu’en  1799.  Exposée  au  salon  du  Louvre  où  il 
demeurait  (nivôse  an  VIII),  ce  tableau  typique  fit  une 
impression  immense  et  profonde.  En  effet,  à part  les 
réserves  d'ordre  pittoresque  communes  à toutes  ses 
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œuvres  mais  atténuées  ici  par  une  meilleure  entente  du 
clair-obscur,  il  possède  des  qualités  incomparables;  le 
style  héroïque  y atteint  son  summum  d’expression  et  la 
forme  rendue  par  un  dessin  impeccable  et  un  modelé 
ferme  et  souple  y revêt  une  plénitude  et  une  perfec- 
tion à laquelle  elle  ne  s’était  élevée  à cette  hauteur 
depuis  Léonard  de  Vinci.  Les  deux  aspects  de  son  tem- 
pérament puissant,  idéaliste  et  réaliste  à la  fois,  s’y 


Fio.  453.  — David.  — L’Intervention  des  Sabines. 


trouvent  même  réunis  en  un  accord  parfait,  car  à côté 
des  deux  héros  si  froidement  et  savamment  acadé- 
miques, il  y a des  figures  de  femmes  bien  vivantes  et 
émues  comme  H er salie  et  la  Jeune  Mère  à genoux  qui 
montre  ses  enfants,  d’une  invention  si  heureuse  et 
naturelle,  accompagnée  de  l’aïeule  qui  découvre  sa 
maigre  poitrine.  La  peinture  n’a  jamais  trouvé  épisode 
mieux  agencé  et  plus  pathétique.  La  Jeune  Mère  qui 
lève  son  enfant  devant  les  soldats  est  une  figure  d’un  bel 
élan  et  d’im  grand  style,  ainsi  que  le  héros  Spartiate  qui 
trace  l’inscription  fameuse  sur  les  rochers  des  Thermo- 
pyles  dans  le  Léonidas.  Il  peignit  ce  dernier  tableau  aus- 
sitôt après  les  Salines  mais  sans  obtenir  le  même  succès. 
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Le  Directoire,  en  créant  l’Institut,  l’appela  à en  être 
le  premier  membre  avec  le  peintre  de  fleurs  Spaendonck, 
leur  donnant  mission  d’en  choisir  quatre  autres  ; il  devint 
ainsi  le  collègue  de  Bonaparte  et  il  en  reçut  une  impres- 
sion si  enthousiaste  la  première  fois  qu’il  le  vit  qu’il 
accourut  incontinent  chez  ses  élèves  et  montant  sur  la 
table  à modèles,  il  trace  d’une  main  fiévreuse  le  profil 
du  premier  Consul,  en  s’écriant  : « J’ai  vu  César  ! le 
voilà  ! ))  Cet  enthousiasme  du  bouillant  conventionnel 


FiCx.  454.  — David.  — De.Sacre  de^Napoléou  I®’’. 


devait  durer  tout  le  temps  de  l’ Empire.  Napoléon,  d’ail- 
leurs, apprécia  hautement  son  talent  et  dès  qu’il  fut 
proclamé  empereur,  il  le  nomma  son  premier  peintre 
et  lui  commanda  quatre  grands  tableaux  ayant  trait 
à sa  vie  politique  : le  Sacre'^^'^,  la  Distribution  des 
Aigles,  V Entrée  de  V Empereur  à P Hôtel  de  Ville,  et  son 
Intronisation  à Notre-Dame.  Les  deux  premiers  furent 
seuls  exécutés  ; le  premier  est  actuellement  au  musée  du 
Louvre,  le  second  à Versailles.  A la  chute  de  l’Empire, 
David  fut  expulsé  de  France,  et  la  résidence  à Rome 
lui  ayant  été  refusée,  il  se  réfugia  à Bruxelles  où  il 
mourut  neuf  ans  après,  à l’âge  de  soixante-dix-sept  ans. 

David,  qui  régénéra  notre  école  par  la  sincérité  du 
dessin  et  l’observation  du  caractère,  devait  être  et  fut 
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un  bon  portraitiste  auquel  il  ne  manqua  pour  être  par- 
fait que  le  charme  du  coloris.  Le  Louvre  possède  plu- 
sieurs spécimens  de  sa  maîtrise  en  ce  genre.  Les  por- 
traits de  M.  Pecoul  et  de  sa  femme,  son  beau-père  et  sa 
belle-mère,  les  premiers  en  date,  sont  les  meilleurs. 
Celui  du  pape  Pie  VII  est  trop  chargé  de  demi-teintes. 
Celui  de  M Récamier,  d’une  pose  si  gracieuse,  enca- 
dré par  ceux  de  M.  et 
M Seriziat  sont  ad- 
mirables quoique  un  peu 
secs.  Il  fut  surpassé  en  ce 
genre  par  son  élève  Pa- 
gnets  (1790-1819)  qui 
mourut  trop  jeune,  ce 
qui,  avec  le  grand  soin 
qu’il  apportait  à son  exé- 
cution, rend  ses  peintu- 
res très  rares.  On  voit  au 
Louvre  deux  bons  por- 
traits, ceux  de  Nanteuil 
Lanor ville  et  d’un  officier 
supérieur,  et  à l’École  des 
Beaux-Arts  un  torse  viril 
qui  est  bien  le  meilleur  de 
la  collection.  David  fut 
un  maître  plein  d’autorité;  il  soumettait  les  élèves  qu’il 
forma  en  grand  nombre  à une  discipline  sévère  et  sa- 
vante en  tout  ce  qui  touchait  au  rendu  de  la  forme. 
Aussi  plusieurs  devinrent  célèbres  : Drouais,  Germain 
(1763-1788),  l’espoir  de  l’École,  qui,  après  avoir  rem- 
porté le  grand  prix  de  Rome  avec  le  Jésus  et  la  Chana- 
néenne,  que,  par  exception  favorable,  on  plaça  au  Lou- 
vre de  son  vivant,  mourut  à vingt-cinq  ans,  après  avoir 
peint  le  Marins  à Minturnes,  également  placé  au  Lou- 
vre. Après  lui,  les  plus  renommés  furent  Girodet, 
Gros,  Gérard,  Isabey,  Léopold  Robert,  Ingres,  etc., 
dont  nous  parlerons  plus  loin. 

A côté  de  David  et  issus  du  même  mouvement, 

35 
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plusieurs  peintres  jouirent  d’mie  grande  notoriété  grâce 
à leurs  œuvres  et  à leur  enseignement.  D’abord  J. -B. 
Regnauld  (1754-1829),  élève  de  Vien  comme  lui,  se  si- 
gnala par  par  le  centaure  Chiron^^^, 

qui,  exposé  en  1783,  c’est-à-dire  deux  ans  avant  les 
H or  aces,  prouve  que  la  réforme  n’est  pas  le  fait  de 
David  seul,  et  par  une  Descente  de  croix,  tous  deux  au 

Louvre.  Son  académie  ri- 
valisait avec  celle  de  Da- 
vid, et  suivait  la  même 
doctrine,  celle  de  leur  maî- 
tre commun.  Landon,  Ro- 
bert Le  Fèvre,  et  le  plus 
célèbre,  Guérin,  en  sorti- 
rent, ensuite  Carie  Vernet 
(1758-1837)  qui  eut  sur- 
tout le  mérite  d’être  fils  de 
Joseph  Vernet  et  père 
d’Horace.  Il  fit  d’abord 
des  études  classiques  et 
obtint  le  grand  prix  de 
Rome  comme  ses  prédé- 
cesseurs, mais,  emporté 
par  sa  passion  pour  le  che- 
val, il  se  fit  connaître  surtout  par  ses  sujets  hippiques; 
au  demeurant  homme  mondain  et  léger  et  peintre  mé- 
diocre, comme  il  se  montre  dans  son  grand  tableau  de 
chasse  du  musée  du  Louvre.  Puis  apparut  Léthière 
(1760-1832),  élève  de  Doyen,  qui,  sous  l’influence  de 
David  et  non  sans  originalité,  peignit  les  deux  grandes 
toiles  conservées  au  Louvre  : la  Sentence  de  Brutus'^"^'^ 
exposé  en  1812  et  la  Mort  de  Virginie,  composition 
puissamment  dramatique  et  mieux  ordonnée  que  celles 
de  David,  mais  d’un  dessin  trop  souvent  négligé. 

Mais  ce  qui  atteste  combien  était  puissant  et  fécond 
le  mouvement  rénovateur  qui  poussait  alors  l’École 
française  vers  la  formation  d’un  style  nouveau,  c’est 
l’avènement  de  P. -P.  Prud’hon,  artiste  certainement 
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plus  peintre  et  plus  complet  que  David,  et  un  des  plus 
grands  maîtres  que  notre  école  ait  produits.  Pierre-Paul 
Prud’hon  (1758-1823),  naquit  à Cluny  de  pauvres  pa- 
rents, dernier  de  dix  enfants.  Sa  vocation  précoce  pour 
le  dessin  intéressa  à son  avenir  des  personnes  charita- 
bles qui  l’envoyèrent  à Dijon  étudier  à l’Académie  de 
peinture  qu’un  excellent  homme,  Devosge,  avait  fondée 
de  ses  propres  deniers  et  qu’il  dirigeait  en  vertu  de  sages 
et  solides  préceptes.  Mais  c’est  surtout  en  Italie,  où  il 


Fig.  457.  — lyéthière.  — Ea  Sentence  de  Brutus. 


put  se  rendre,  grâce  à ime  pension  des  Etats  de  Bourgo- 
gne obtenue  à la  suite  d’un  concours,  qu’il  sut  dégager 
sa  personnalité  au  contact  des  maîtres,  particulièrement 
de  Léonard  qu’il  étudia  à Milan,  du  Corrège  dont  il 
s’enthousiasma  à Parme  et  de  Pietre  de  Cortone  dont 
il  copia  le  plafond  du  palais  Barberini  à Rome.  Les 
trois  ans  qu’il  passa  en  Italie  furent  exclusivement 
employés  à ces  études  et  à des  projets,  grâces  auxquels 
il  se  forma  un  style  bien  personnel,  quoique  dérivant 
directement  de  l’antique  et  du  Corrège.  Du  premier  il  a 
la  sélection  de  pureté  et  de  simplicité  de  la  forme  ; du 
second,  le  clair-obscur  lumineux,  le  charme  pénétrant 
de  la  couleur  et  de  la  grâce  rayonnante  dont  il  sut  déga- 
ger comme  un  rayonnement  de  joie  et  d’amour,  la 
peinture  française  de  ce  temps  si  sombre  et  si  froide- 
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ment  académique.  Prud’hon  est  l’André  Chénier  de  la 
peinture;  comme  lui  il  eut  l’intuition  de  l’art  grec  alors 
qu’il  était  encore  méconnu.  De  retour  à Paris,  il  débuta, 
semble-t-il,  par  des  dessins  allégoriques  d’un  sentiment 
tendre  et  délicat  qui  commencèrent  sa  réputation,  popu- 
larisée par  les  belles  gravures  de  Copia  et  de  Roger  ; il 
fit  beaucoup  d’illustrations  pour  les  belles  éditions  de 


Fig.  458.  — Pnid’hon. 

Fa  justice  et  la  vengeance  divines  poursuivant  le  Crime. 

Didot,  dont  il  tirait  ses  moyens  d’existence.  Tl  décora 
l’hôtel  de  Saint- Julien  de  peintures  allégoriques  du 
meilleur  style,  et  peignit  au  Louvre  le  plafond  de  Diane 
et  V Etude  guidant  V essor  du  génie.  Mais  son  œuvre  capi- 
tale et  qui  prouve  la  variété  de  son  génie,  c’est  la  Jus- 
tice et  la  Vengeance  divines  poursuivant  le  Crime  (1803)^^®, 
où  il  s’élève  au  style  tragique.  La  fortune  lui  souriait 
enfin,  le  pauvre  dessinateur  de  vignettes  était  devenu 
l’égal  des  plus  favorisés  parmi  les  élèves  de  David. 
L’Empereur  l’avait  distingué,  l’avait  décoré  de  sa  pro- 
pre main,  l’avait  appelé  comme  professeur  de  dessin 
auprès  de  l’impératrice  Marie-Louise,  il  avait  fait  le 
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portrait  du  petit  roi  de  Rorr:e.  En  1808,  il  exposa  TÆ'w- 
lèvement  de  Psyché  par  Zéphyr qui  rentre  dans  ses 
sujets  favoris.  Le  Zéphyr 
se  balançant,  une  de  ses 
plus  fraîches  et  originales 
créations,  est  de  1814.  Il 
réussit  moins  dans  les  su- 
j ets  religieux,  l’ A ssomption 
et  le  Christ  en  croix,  sa 
dernière  œuvre,  ne  sont 
que  des  tableaux  estima- 
bles. Il  fut  un  portraitiste 
incomparable,  les  portraits 
de  Timpératrice  Joséphine, 
du  Jeune  Homme  et  sur- 
tout de  M Jarre,  au  Lou- 

vre, sont  de  vrais  cjiefs- 
d’œuvre  du  genre.  Malheu- 
reusement Prud’hon,  soucieux  de  retrouver  la  méthode 

de  peindre  des  maîtres, 
perdue  depuis  l’abolition 
des  corporations,  se  livra 
à divers  procédés  dont  il 
n’avait  pas  l’expérience 
et  qui  ont  trop  souvent 
compromis  la  bonne  con- 
servation de  ses  tableaux, 
comme  cela  se  voit  dans 
ce  dernier  portrait. 

L’amour  qui  lui  avait 
inspiré  tant  de  composi- 
tions si  touchantes  et  dé- 
licieuses, fut  pourtant  la 
cause  des  malheurs  de  sa 
vie.  Poussé  par  les  exi- 
gences passionnelles  d’un 
tempérament  affectif  et  rêveur,  il  s’engagea,  étant 
élève  encore,  dans  une  intrigue  amoureuse  avec  la 


Fig.  460.  — Prud’hon. 
Portrait  d’un  jexuie  homme. 
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fille  d’un  notaire  royal  de  Cluny,  Jeanne  Pennet, 
qu’il  se  crut  obligé  d’épouser  pour  réparer  les  torts  de 
l’amour,  peu  de  temps  avant  la  naissance  de  son  pre- 
mier enfant.  Cette  union  avec  une  femme  sensuelle, 
intempérante  jusqu’au  scandale  et  sans  frein  dans  ses 
emportements,  empoisonna  son  existence  et  il  y eût 
sombré  s’il  n’eût  été  soutenu  par  le  culte  de  son  art  et 
l’amour  de  ses  enfants.  A la  fin,  la  situation  était  deve- 
nue si  tendue  et  atroce,  que  ses  amis  s’entremirent  pour 
les  séparer  et  il  ne  fallut  rien  moins  qu’un,  ordre  de 
l’Impératrice,  après  une  scène  inconvenante,  de  l’en- 
fermer dans  une  maison  de  santé.  Prud’hon  vivait  dans 
l’isolement,  se  livrant  à un  travail  excessif  pour  l’en- 
tretien de  sa  famille  et  pour  fournir  la  pension  de  sa 
femme,  quand  il  consentit  à prendre  comme  élève 
Mil®  Mayer  la  Martinière,  jeune  créole  gracieuse  et 
enjouée,  qui,  petit  à petit,  s’introduisit  dans  son  inté- 
rieur où  elle  apportait  l’aisance  et  la  joie,  bonne  pour 
ses  enfants  et,  pour  lui,  dévouée  et  aimante.  Tout  sourit 
dès  lors  à Prud’hon,  le  malheur  semblait  l’avoir  oublié, 
lorsqu’un  jour  les  artistes  peintres  et  sculpteurs  de 
notoriété  que  l’Etat,  à titre  de  récompense  nationale, 
logeait  gratuitement  à la  Sorbonne  et  desquels  étaient 
Prud’hon  et  MH®  Mayer,  reçurent  l’ordre  de  vider  les 
lieux  à bref  délai.  Cette  nouvelle  fut  un  coup  mortel 
pour  la  compagne  de  Prud’hon,  son  ange  gardien 
depuis  quinze  années.  Elle  s’épouvantait  à l’idée  de 
quitter  ce  milieu  sympathique  où  sa  bonté,  son  abné- 
gation, son  caractère  et  son  talent  lui  avaient  valu  le 
respect  et  l’estime  de  tous,  et  de  s’exposer  ailleurs  à voir 
sa  situation  équivoque  mal  interprétée.  Sur  ces  entre- 
faites arrive  la  nouvelle  que  M”^®  Prud’hon  est  grave- 
ment malade.  Sous  l’empire  de  cette  obsession  eUe  dit  à 
Prud’hon,  derrière  lequel  elle  travaillait  selon  sa  cou- 
tume : « Si  vous  deveniez  veuf,  mon  ami,  vous  remarie- 
riez-vous? — Ah  ça,  s’écria-t-il,  jamais  ! )>  Hélas  ! il  ne 
put  voir  l’effet  effroyable  que  sa  réponse  inconsidérée 
avait  fait  sur  la  pauvre  femme,  ni  l’altération  de  ses 


TEMPS  MODERNES.  — XIX^  SIÈCLE  55 1 

traits!  C’était  jour  de  séance  à l’Institut;  comme  il 
traversait  la  cour  pour  s’y  rendre,  il  entend  des  cris, 
des  appels,  il  remonte  en  toute  hâte  mu  par  un  anxieux 
pressentiment  et  trouve  son  amie  par  terre  baignant 
dans  son  sang;  la  malheureuse  désespérée  s’était  coupé 
là  gorge  avec  le  rasoir  qu’il  venait  de  quitter  ! 

A ce  spectacle  atroce,  il  se  précipite  sur  ce  cadavre 
ensanglanté  et  dans  son  désespoir  il  veut  mourir  aussi; 
on  eut  de  la  peine  à l’en  arracher  mais  ses  jours  étaient 
comptés,  il  les  passa  à visiter  sa  tombe  et  l’y  rejoignit 
deux  ans  après  (1823).  Jnsque-là  Prud’hon  avait  passé 
dans  la  vie,  inconscient  des  choses  contingentes,  tout 
entier  à son  idéal  attendri  de  beauté,  de  grâce  et  d’har- 
monie sans  s’apercevoir  de  l’aveugle  réalité  qui  ne 
cessait  de  l’entourer  de  ses  replis  hideux,  jusqu’au 
moment  où  il  en  fut  étouffé.  Il  affectionnait  les  sujets 
gracieux  et  tendres  de  l’idylle,  les  scènes  pastorales 
naïvement  amoureuses  et  l’allégorie  ingénue  où  son 
imagination  poétique  se  plaisait.  Il  aimait  à en  faire 
des  dessins  d’un  clair-obscur  et  d’une  composition 
remarquables.  Toujours  préoccupé  de  mieux  faire,  il 
acceptait  tout  pour  vivre,  il  savait  mettre  dans  les 
commandes  les  plus  vulgaires  une  grâce,  un  charme,  un 
goût  si  délicat  qu’il  les  élevait  à la  hauteur  du  grand 
art.  Ses  dessins  sont  parmi  les  merveilles  de  l’art  fran- 
çais. 

Prud’hon  fit  peu  d’élèves  et  à part  Mayer  (1778- 
1821),  aucun  ne  parvint  à la  notoriété;  elle  suivit 
d’abord  les  leçons  du  Suvée  et  de  Greuze,  et  à la  mort 
de  ce  dernier,  en  1805,  elle  travailla  avec  Prud’hon  et 
imita  sa  manière.  Le  Louvre  possède  trois  tableaux  dus 
à son  pinceau  : la  Mère  abandonnée,  la  Mère  heureuse 
et  le  Rêve  de  bonheur,  composition  charmante  et  poé- 
tique ; elle  excellait  comme  son  maître  dans  le  portrait 
à l’huile  et  au  pastel. 

Mais  un  style  si  original  et  pénétrant  ne  pouvait 
se  manifester  à ce  degré  de  perfection  sans  exercer  une 
grande  influence  parmi  les  élèves  de  David,  bien  qu’ils 
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fussent  entraînés  par  l’éducation  qu’il  leur  avait  impri- 
mée, vers  les  sujets  dramatiques  de  l’histoire  romaine 
ou  grecque.  Girodet  (1767-1824),  fut  celui  qui  en  fut 
le  plus  impressionné,  et  à son  exemple  Gérard  (1770- 
1837)  Guérin  (1774-1833),  s’ingénièrent  à revêtir  le 
mâle  caractère  du  style  davidien  d’une  apparence  plus 
aimable  et  plus  pittoresque  par  la  souplesse  du  modelé 
et  les  effets  du  clair-obscur.  Gérard  même  chercha  à y 


Fig.  461,  — Girodet.  — Tes  Funérailles  d’Atala. 


ajouter  le  charme  du  coloris  et  y réussit  parfois.  Mais 
ces  artistes  probes  et  savants,  avaient  trop  d’ingénio- 
sité, et  pas  assez  d’émotion.  Tempérament  plutôt  litté- 
raire et  académique,  leur  imagination  ne  put  faire  que 
leurs  créations  ne  fussent  dénuées  de  vie  pittoresque. 
Qne  manque-t-il  aux  excellentes  compositions  de  Giro- 
det qu’on  voit  au  Louvre  : le  Déluge,  les  Funérailles 
FAtala‘^^'^  et  suitout  le  Sommeil  d’Endymion,  d’une 
invention  si  heureuse  et  poétique,  pour  être  des  chefs- 
d’œuvre?  Le  sens  de  la  nature,  dans  la  forme  et  dans 
l’effet;  ainsi  pour  le  Marcus  Sextus  de  Guérin  qui, 
chose  incroyable  pour  nous,  obtint  le  prix  décennal  en 
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i8io  sur  les  Sabines,  de  David  et  la  Justice  et  la  Ven- 
geance divines,  de  Prud’hon.  Que  dire  de  VOffrande  à 
Esculape,  de  la  Phèdre  et  Hippolyte,  de  V Androniaque 
et  Pyrrhus,  et  de  VEnée  racontant  à Didon  les  malheurs 
de  Troie  de  la  Clytemnestre  poussée  ait  meurtre  d’ A ga- 
memnon  par  Egisthe,  du  même  peintre,  dont  le  style 
emphatique  et  con- 
ventionnel, ne  doit 
point  nous  faire  ou- 
blier la  conscience, 
la  sûreté  et  l’éléva- 
tion du  dessin  et  la 
noblesse  des  inten- 
tions. Il  est  surpre- 
nant que  Gérard, 
après  a^oir  peint  le 
Bélisaire , le  Da- 
phnis  et  Chloé  où  il 
utilise  le  Tireur 
d'épines,  et  surtout 
V Amour  et  Psy- 
ché composé  plu- 
tôt pour  un  grou-  ^ 
pe  sculptural,  ta- 
bleaux où  il  exagère 
encore  la  sécheresse 
et  la  froideur  de 
l’École,  se  soit  montré  assez  bon  coloriste  dans  les  qua- 
tre figures  : la  Victoire  et  la  Renommée  d’un  côté,  et 
V Histoire  et  la  Poésie  de  l’autre,  qui  soutenaient  une 
tapisserie  sur  laquelle  était  censée  peinte  la  Bataille 
d' Austerlitz  servant  de  plafond  à une  salle  des  Tuileries 
et  qu’on  mit  depuis  sur  châssis  pour  l’envoyer  au 
musée  de  Versailles.  On  retrouve  ces  rares  qualités  de 
coloriste  dans  le  portrait  d'Isàbey  et  de  sa  fille  con- 
servé également  au  Louvre,'  ainsi  qu’une  réduction  de 
son  grand  tableau  du  musée  de  Versailles,  V Entrée 
d'Henri  IV  à Paris,  allusion  au  retour  des  Bombons. 
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Napoléon  favorisait  la  peinture  militaire  et  chargeait 
les  meilleurs  peintres  de  son  temps  de  représenter  les 
faits  éclatants  de  ses  glorieuses  campagnes.  Parmi  eux . 
il  se  trouva  même  un  peintre  de  génie  à qui  ce  genre 
énergique  et  mouvementé  inspira  des  chefs-d’œuvre 
remarquables.  Gros  (1771-1835),  qui  partage  avec 

Prud’hon  et  Géri- 
cault  la  gloire  d’avoir 
été  un  des  trois  plus 
grands  peintres  du 
XIX®  siècle.  Mais  au- 
tant Prud’hon  se 
plaît  dans  les  scènes 
tendres,  calmes  et 
gracieuses  de  l’ idy  1 le, 
autant  Gros,  empor- 
té par  son  tempéra- 
ment de  feu,  recher- 
che les  sujets  vio- 
lents, dramatiques 
des  champs  de  ba- 
taille. 11  est  resté, 
sans  conteste,  le  plus 
grand  peintre  d’his- 
toire militaire  qui 
ait  paru.  La  chaleur 
et  l’éclat  de  son  pin- 
ceau alerte  et  magis 
tral,  sa  fougue  d’invention  le  rendaient  particulière- 
ment apte  à reproduire  les  épisodes  surhumains  de  l’épo- 
que napoléonienne  auxquels,  grâce  au  style  qu’il  avait 
contracté  à l’école  de  David,  il  sut  donner,  avant  l’âge, 
ce  caractère  légendaire  et  grandiose  des  faits  prodigieux 
de  l’histoire,  qualité  qui  manqua  aux  peintres 
que  s’exercèrent  depuis  à peindre  des  sujets  militaires 
dont  ils  ne  tirèrent  que  des  sujets  de  genre  historique 
et  non  de  vrais  tableaux  d’histoire.  Son  père,  minia- 
turiste de  faible  mérite,  voyant  ses  rares  dispositions 


Fig.  463.  — Gérard^ 
Portraits  dTsabey  et  de  sa  fille. 
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natives,  le  conduisit  à T âge  de  quinze  ans  chez  David, 
qui  le  prit  comme  élève  et  lui  montra  toute  sa  vie  une 
grande  affection.  Sept  ans  après  (179.),  il  concourut 
pour  le  grand  prix  de  Rome  qu’on  lui  refusa  injuste- 
ment, il  ne  se  présenta  plus,  car  son  père  étant  mort  il 
fut  dans  la  nécessite,  pour  gagner  sa  vie,  de  donner  des 
leçons  et  faire  de  petits  portraits  à bas  prix.  11  put  néan- 
moins se  rendre  en  Italie  en  1795, grâce  à la  protection 
de  David  et  de  Regnauld.  Il  séjourna  surtout  à Gênes, 
retenu  par  son  admiration  pour  les  œuvres  de  Rubens  et 
et  de  Van  Dyck.  C’est  là  qu’il  eut  le  bonheur  de  connaî- 
tre Bonaparte  qui  fut  sa  providence.  Elle  l’em- 
mena avec  elle  à Milan  et  le  présenta  à Bonaparte  qui 
se  connaissait  en  hommes  et  en  fit  aussitôt  son  ami  ; et 
discernant  en  lui  son  goût  pour  la  peinture  militaire, 
il  l’attacha  par  un  grade  à l’armée,  ce  qui  lui  permit  de 
voir  de  près  les  prodiges  de  la  campagne  d’Italie.  Il  le 
nomma  de  la  Commission  du  choix  des  chefs-d’œuvre 
de  l’art  italien  qui  devaient  être  transportés  en  France; 
et  lui  fit  faire  son  portrait  dans  l’attitude  entraînante 
qu’il  avait  au  passage  du  pont  d’Arcole.  Gros  resta  en 
Italie  pendant  la  campagne  d’Eg>"pte  et  fut  enfermé 
dans  Gênes  avec  Masséna,  et  il  eût  succombé  de  faim  et 
de  misère  pendant  ce  siège  mémorable  s’il  n’avait  été 
recueilli  par  un  navire  anglais  qui  le  transporta  à moi- 
tié mort  à Antibes  (1799)  d’où  il  se  rendit  à Marseille  ; 
là,  par  les  soins  d’un  ami,  il  put  recouvrer  assez  de 
force  pour  regagner  Paris.  Il  avait  trente  ans,  âge  de 
ses  débuts  comme  peintre  d’histoire.  Les  Consuls  avaient 
mis  au  concours  l’exécution  d’un  grand  tableau  repré- 
sentant le  Combat  de  Nazareth,  où  trois  cents  Français 
anéantirent  une  armée  de  six  mille  Turcs.  Son  esquisse 
remporta  le  prix,  mais  le  tableau  ne  fut  pas  exécuté,  au 
grand  dommage  de  l’art  français,  car  ce  projet,  actuel- 
lement au  musée  de  Nantes,  est  une  composition  admi- 
rable de  verve  guerrière,  de  couleur  et  d’expression. 
Qui  ne  connaît  les  chefs-d’œuvre  qui  suivirent  et  qui 
comptent  parmi  les  joyaux  de  notre  école  nationale? 
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Son  style  sensible  et  puissant,  passionné,  plein  de  bra- 
voure et  de  pensée,  les  ont  rendus  populaires.  C’est 
d’abord  les  Pestiférés  de  Jaÿa  (1804)  le  chef-d’œuvre 
de  ses  chefs-d’œuvre,  puis  la  Charge  de  Murat  à Abou- 
kir (1806),  du  musée  de  Versailles,  Napoléon  visitant  le 
champ  de  bataille  d'Eylau  (1808)  la  Bataille  des  Pyra- 
mides (1810),  etc.  Chacun  de  ces  sujets  synthétise  une 
grande  pensée,  une  passion  sublime,  unique,  le  dévoue- 


FiG.  464.  — Gros.  — Fes  Pestiférés  de  Jaffa. 

ment,  le  courage,  la  pitié,  et  en  ce  sens  il  est  de  la  famille 
du  Poussin.  Deux  commandes  importantes  lui  donnè- 
rent l’occasion  de  traiter  des  sujets  différents  : la 
Visite  de  François  et  de  Charles-Qumt  aux  tombeaux 
de  Saint-Dems  (1812),  et  la  peinture  de  la  coupole  du 
Panthéon,  vaste  travail  qu’il  interrompit  pour  peindre 
le  Départ  de  Louis  XVIII,  du  musée  de  Versailles  et 
V Embarquement  de  la  Duchesse  d' Angouléme  du  musée 
de  Bordeaux  (1815),  et  ne  fut  terminé  qu’en  1824; 
il  lui  valut  le  titre  de  baron. 

Cependant  David,  peut-être  parce  qu’il  avait  été 
inférieur  à son  élève  et  aussi  à lui-même,  quand  il  avait 
traité  des  sujets  d’histoire  contemporaine  qu’il  consi- 
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dérait  comme  manquant  d’imagination  et  de  style,  ne 
cessait,  de  son  exil,  de  le  harceler  de  lettres  pressantes, 
sinon  impératives,  l’engageant  à renoncer  à ces  sujets 
futiles  et  aux  tableaux  de  circonstances  et  à revenir  à 
la  création  de  beaux  tableaux  d’histoire,  méconnais- 
sant ainsi  la  grandeur  épique  qu’il  avait  su  donner  à 
ces  sujets,  et  l’éclat  qui  en  avait  rejailli  sur  son  école. 
Pour  David  il  n’existait  de  vraie  peinture  que  la  pein- 
ture académique.  De  tort  de  notre  pauvre  grand  homme 


Fig.  465.  — Gros. 

Napoléon  I*''  parcourant  le  champ  de  bataille  d’Eylau.  - . 

c’est  de  n’avoir  cessé  d’être  un  élève  trop  déférent  et  à 
cinquante  ans  il  tremblait  encore  sous  l’autorité  du 
chef  d’École.  Hélas  ! il  revint  pour  son  malheur  à cette 
peinture  de  style  héroïque  pour  laquelle  son  tempéra- 
ment sensible  et  objectif  n’était  pas  disposé  et  ayant 
envoyé  au  Salon  de  1835  un  certain  Hercule  et  Diomède, 
la  nouvelle  École  qui  l’avait  d’abord  considéré  comme 
son  chef  en  fit  une  critique  si  acerbe,  absurde  et  injuste, 
que  le  pauvre  grand  peintre,  dans  un  accès  de  désespoir, 
exaspéré  probablement  aussi  par  une  autre  cause  restée 
mystérieuse,  s’en  alla  au  Bas-Meudon,  sur  les  bords  de 
la  Seine  et  mettant  sa  tête  dans  quelques  centimètres 
d’eau,  il  attendit  la  mort  par  suffocation,  montrant 
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ainsi  plus  de  courage  à mourir  qu’à  surmonter  les 
criailleries  de  quelques  écrivains  sans  compétence.  Il 
n’avait  que  soixante- quatre  ans  ! Hélas  ! la  critique 
d’art  exercée  en  France  exclusivement  par  des  igno- 
rants ou  des  envieux  a fait  bien  d’autres  victimes,  mais 
aucune  aussi  illustre  et  d’un  aussi  noble  caractère. 

Gros  ne  fit  point  d’élèves,  à moins  de  compter  ceux 
que  ses  œuvres  ont  instruits  ou  instruisent  tous  les 
jours,  tandis  que  Girodet,  Gérard  et  Guérin  qui  de  leur 
vivant  jouirent  également  d’une  grande  célébrité  et 
furent  aussi  ennoblis  par  la  Restauration,  augmentèrent 
leur  influence  par  leur  enseignement.  Fa  haute  idée 
qu’ils  se  faisaient  de  la  mission  de  l’art  au  point  de  vue 
social  et  moralisateur  fit  qu’ils  regardaient  leur  pro- 
fession comme  un  sacerdoce  et  leur  doctrine  comme  un 
catéchisme.  On  conçoit  qu’héritiers  des  fermes  et 
solides  préceptes  de  David,  leur  enseignement,  basé 
rigoureusement  sur  la  connaissance  sûre  et  profonde 
du  dessin  en  toutes  ses  parties,  ait  été  particulièrement 
fécond.  Ils  furent  des  éminents  professeurs,  surtout 
Guérin,  dont  la  doctrine  savante  mais  libérale  et  pleine 
de  tact  forma  une  pléiade  d’artistes  de  valeur,  entre 
autres  Léon  Cogniet  qui  hérita  de  son  caractère  et  fut 
mon  vénéré  maître,  Champmartin,  Eugène  Delacroix,  ' 
Ary  Scheffer,  et  le  plus  grand  de  tous,  Géricaiilt. 

Théodore  Géricault  (1791-1824),  né  à Rouen,  entra 
dès  l’âge  de  quinze  ans  à l’atelier  de  Carie  Vernet,  mais 
il  passa  bientôt  dans  celui  de  Guérin  qui  avait  alors  la 
vogue.  Ce  maître  sage  fut  d’abord  surpris  de  sa  manière 
vigoureuse  de  peindre  le  modèle  vivant,  et,  l’élève  de 
génie,  comme  autrefois  Giorgione  chez  Bellini,  ne  tarda 
pas  à faire  école  parmi  ses  condisciples.  Son  tempéra- 
ment, avide  d’action  et  son  amour  pour  le  cheval,  le 
poussa,  lors  de  la  rentrée  des  Bourbons  en  1814,  à 
s’enrôler  parmi  les  mousquetaires,  mais  son  régiment 
ayant  été  licencié  après  le  retour  de  Napoléon,  il  revint 
à la  peinture  à laquelle  il  consacra  dorénavant  toutes 
ses  ardeurs. 
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En  1817,  il  fit  le  voyage  d'Italie,  visita  Florence  et 
séjourna  à Rome  où  il  semble  avoir  plus  particulière- 
ment étudié  Michel- Ange  et  le  Guerchin,  non  sans  s’ins- 
pirer des  scènes  de  la  vie  romaine,  comme  la  Course  des 
Barheri  dont  il  laissa  de  si  beaux  dessins  et  projets  de 
tableaux.  A son  retour  à Paris,  il  s’empressa  de  mettre  à 
profit  ses  études  et  peignit  avec  une  rapidité  incroyable 
le  fameux  Radeau  de  la  Méduse  qui  devait  immortaliser 
son  nom;  il  fut  exposé  en 
1819.  Ce  n’était  pas  son 
début  au  Salon,  il  avait, 
en  1812,  à vingt  et  un  ans, 
exposé  le  portrait  équestre 
de  Dieudonné,  lieutenant 
des  guides  de  l’Empereur, 
toile  pleine  de  fougue  guer- 
rière et  de  verve  artisti- 
que, et,  en  1814,  le  Cuiras- 
sier blessé  quittant  le 
œuvres  d’un  profond  sen- 
timent épique  qui  ne  fu- 
rent guère  comprises.  Il  en 
fut  de  même,  hélas,  du  Ra- 
deau de  la  Méduse"^^\  à la 
honte  de  ses  contemporains,  et  la  critique  d’art  qui 
devenait  de  plus  en  plus  une  spécialité  de  l’ignorance 
outrecuidante  montra  sa  force  par  son  ineptie.  Il  sem- 
ble incroyable  qu’une  immense  acclamation  n’ait  point 
glorifié  l’apparition  d’un  pareil  chef-d’œuvre,  digne 
d’être  mis  au  rang  des  premiers  que  la  peinture  ait  à 
jamais  produits.  Hélas  ! le  Beau  ne  s’impose  pas  parce 
qu’il  est  le  Beau,  il  faut  des  âmes  de  bonne  volonté 
et  l’éducation  du  goût  ! Le  Radeau  de  la  Méduse  est 
une  œuvre  originale  et  bien  française,  d’une  concep- 
tion puissante,  contenant  au  degré  suprême  les  plus 
hautes  qualités  de  la  peinture;  tous  les  moyens  d’ex- 
pression propres  au  langage  pittoresque  y concourent 
par  l’imité  d’action,  par  la  direction  de  la  ligne  et  la 


Fig.  466.  — Géricault 
Cuirassier  blessé  T 


ATHÉNA 


560 

concentration  des  tons  et  des  teintes  ici  subordon- 
nées au  clair-obscur  de  Teffet  dramatique,  par  Ten- 
chaînement  des  groupes  et  la  gradation  logique  des 
passions  humaines  allant  de  la  mort  à la  vie,  du  déses- 
poir à l’espérance  qui  agite  tout  à coup  ces  malheureux 
naufragés,  abîmés  dans  la  prostration  finale,  et  par 
l’exaltation  de  la  pensée  tendue  vers  le  navire  sauveur. 

Ce  parti  psychologique  et  bien  du  domaine  de  la  pein- 
ture avait  été  antérieurement  adopté  et  admirablement 


développé  par  le  Poussin  dans  la  Peste  des  Philistins  où 
l’Arche  d’alliance  fait  l’office  du  mouchoir  agité  par  le 
nègre  dans  le  Radeau,  et  nul  doute  que  Géricault  ne  se 
soit  inspiré  de  cet  antécédent;  mais  son  adaptation  à un 
épisode  si  différent  et  les  moyens  pittoresques  qu’il  a 
employés  n’en  sont  pas  moins  un  trait  de  son  génie  ori- 
ginal. L’histoire  de  ce  tableau  est  lamentable.  Géri- 
cault, désespéré  du  peu  de  succès  qu’il  avait  obtenu 
en  partie  par  la  mauvaise  place  qu’il  avait  occupée  au 
Salon,  consentit  à l’exposer  en  Angleterre  et  il  y fut 
mieux  apprécié;  il  eut  ainsi  l’occasion  de  passer  la 
Manche  et  profita  de  son  séjour  à Londres  pour  y faire 


Fig.  467.  — 


Géricault.  — I,e  radeau  de  la  Méduse. 
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un  certain  nombre  de  lithographies  de  chevaux,  deve- 
nues rares  aujourd’hui.  De  retour  à Paris,  il  s’adonna 
passionnément  au  genre  hippique^®®  tout  en  s’occu- 
pant de  vastes  projets  : la  Traite  des  Nègres,  V Ouver- 
ture des  portes  de  V Inquisition  par  les  Français  en  Espa- 
gne, dont  il  ne  put  faire,  hélas,  que  des  esquisses,  car 
une  maladie  qu’il  avait  négligée  prit  soudain  une  telle 
gravité  qu’il  mourut  dans  de  grandes  souffrances,  par 
épuisement  complet,  à l’âge  de  trente-trois  ans,  émule 


Fig.  468.  — Géricault.  — Ees  courses  d’Epsom. 


jusque  dans  la  mort  de  tant  de  grands  peintres  ita- 
liens. 

La  perte  de  Géricault  fut  à jamais  regrettable  car  lui 
seul  eût  pu  opposer  par  la  solidité  et  la  puissance  de 
son  génie  la  digue  salutaire,  capable  d’empêcher  le  dé- 
bordement de  mauvais  goût  et  de  doctrines  absurdes 
qui  mina  toutes  les  traditions  séculaires  de  notre  grand 
art  national,  mal  dont  nous  souffrons  depuis  ce  temps. 
Avec  lui  finit  l’âge  héroïque  de  la  peinture  française 
rénovée.  Après  lui  la  décadence  commence  et  ne  ces- 
sera de  s’accentuer.  L’esprit,  le  cœur  et  la  vue  s’abais- 
sent et  trop  souvent  s’avilissent,  l’art  perd  toute  viri- 
lité à s’amuser  aux  bagatelles.  La  soi-disant  critique 
d’art,  par  la  publicité  envieuse  ou  vénale  et  toujours 
incompétente,  deviendra  de  plus  en  plus  un  agent  de 

36 
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décomposition;  par  la  réclame  dont  elle  dispose  elle 
devient  une  puissance  néfaste  exercée  trop  souvent 
par  des  incapables  ou  des  envieux  n’ayant  pu  se  faire 
connaître  ni  dans  les  lettres  ni  dans  les  arts,  les- 
quels pourtant  prétendent  régenter  un  art  qu’ils 
n’ont  pu  acquérir  ni  comprendre.  Chose  monstrueuse, 
on  verra  la  faveur  gouvernementale  leur  attribuer  des 
honneurs  et  des  emplois  qu’elle  refuse  aux  artistes 
qui  seuls  peuvent  les  remplir  pour  le  bien  de  l’art  et 
du  pays. 

Un  peintre  original  et  indépendant.  Marins  Granet 
(1775-1849)  mérite  d’être  mentionné.  Il  eut  surtout  le 
goût  des  ruines,  et  l’Italie,  particulièrement  Rome  qui 
en  possède  tant  de  remarquables,  fut  pour  lui  une  se- 
conde patrie.  Il  fut  aussi  un  bon  figuriste  et  l’on  voit 
au  Louvre,  à côté  des  vues  énergiquement  traitées  des 
ruines  romaines  qui  ont  fait  sa  réputation,  deux  ta- 
bleaux de  genre  historique  : le  Sodoma  à l’hôpital,  et  le 
Rachat  des  Prisonniers  d'Alger,  et  son  portrait  par  lui- 
même. 

Xavier  Sigalon  (1784-1837)  avait  quelque  chose 
du  tempérament  de  Géricault  dont  il  paraît  avoir  subi 
l’influence  pendant  son  court  passage  chez  Guérin.  Mais 
soit  que  son  énergie  fût  plutôt  dans  son  talent  que  dans 
son  caractère,  soit  que  le  sort  lui  ait  été  défavorable, 
ses  puissantes  qualités  ne  purent  le  porter  au  premier 
rang  auquel  il  semblait  destiné.  Il  se  forma  surtout  à 
l’étude  des  maîtres  vénitiens  dont  il  s’appropria  le  style 
et  le  coloris  comme  on  l’observe  dans  ses  deux  tableaux 
du  Louvre  : la  Jeune  C our tisane  , ses  débuts  au  Salon 
de  1822,  et  la  Vision  de  saint  Jérôme  qui  fit  sensation  au 
Salon  de  1831  ; mais  ce  succès  tardif  ne  le  sortit  guère  de 
la  gêne  où  il  végétait  et  qui  l’obligea,  de  guerre  lasse,  à 
se  réfugier  à Nîmes,  assuré  qu’il  était  d’y  trouver  à vivre 
avec  son  talent  de  portraitiste.  Thiers,  alors  ministre, 
l’en  tira  pour  l’envoyer  à Rome  faire  la  copie  du  Juge- 
ment  dernier  de  Michel- Ange  qui  se  voit  aujourd’hui 
dans  la  chapelle  de  l’Ecole  des  Beaux-Arts,  entreprise 
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gigantesque  dont  il  se  tira  avec  honneur,  mais  qu’il  eût 
été  plus  digne  d’un  tel  artiste  de  changer  en  une  belle 
commande  de  peinture  décorative. 

C’est  alors  que  les  critiques  d’art  inventèrent  la  riva- 
lité des  prétendus  classiques  et  des  soi-disants  romanti- 
ques, mots  vides  de  sens,  au  moyen  desquels  ils  exci- 
tèrent les  artistes  les  uns  contre  les  autres  et  agitèrent 
la  jeunesse  en  des  luttes  bouffonnes.  Iv’art  se  divisa  en 


Fig.  469.  — Sigalon.  — I,a  Jeune  Courtisane. 


deux  camps  ennemis  et  ce  qui  avait  été  jusque-là  indis- 
soluble fut  divisé  par  esprit  de  système,  d’un  côté  les 
dessinateurs  intransigeants  représentés  par  Ingres,  de 
l’autre  les  coloristes  à tous  crins  qui  se' prévalaient 
d’Eugène  Delacroix,  tous  deux  artistes  incomplets  et 
dont  le  sectarisme  inconsidéré  ne  devait  fonder  rien  de 
durable.  Le  vacarme  de  la  lutte  fut  si  incohérent  que  per- 
sonne à la  fin  n’y  comprit  rien.  Ingres  n’enseignait  que 
la  ligne,  c’est-à-dire  le  contour,  et  n’admettait  le  modèle 
que  réduit  à sa  plus  simple  expression,  proscrivant 
ainsi  le  clair-obscur  et  la  couleur,  comme  le  fruit  défendu. 
Delacroix  au  contraire,  aussi  étranger  d’ailleurs  aux 
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véritables  lois  du  clair-obscur,  l’essence  même  du  monde 
pittoresque,  n’exprimait  l’apparence  des  choses  que 
par  les  contrastes  et  les  valeurs  d’un  coloris  surchargé, 
excessif,  étranger  à l’observation  saine  de  la  nature, 
obtenu  d’une  manière  cérébrale  par  la  combinaison  de 
celui  de  Rubens,  du  Titien  et  de  Gros;  il  méprisait  le 
dessin,  estropiait  la  figure  humaine  dont  il  ignorait  la 
construction,  les  proportions,  les  lois  du  mouvement 

qu’il  disloquait  à plaisir. 
Jamais  on  ne  vit  un  pa- 
reil mépris  de  la  vérité 
et  du  bon  sens,  et  à 
l’égard  de  la  couleur, 
l’art  concret  de  la  pein- 
ture réduit  à des  sensa- 
tions nerveuses  évoquant 
des  impressions  vagues 
comme  celles  de  la  mu- 
sique. Tels  furent  d’un 
côté  comme  de  l’autre 
les  abus  de  doctrines  sys- 
tématiques et  arbitraires 
à l’excès  et  qui,  après  la 
fièvre  de  la  lutte,  laissè- 
rent l’esprit  si  épuisé 
qu’il  n’eut  plus  de  force  que  pour  tomber  dans  l’ab- 
ject et  grossier  réalisme  qui,  en  effet,  n’a  besoin  ni 
d’efforts,  ni  de  culture,  ni  d’esprit. 

Dominique  Ingres  (1780-1867),  né  àMontauban,  vint 
de  bonne  heure  à Paris  et  entra  dans  l’atelier  de  David. 
Il  remporta  le  grand  prix  de  Rome,  en  1801,  avec  les 
Ambassadeurs  d’ Agamemnon  auprès  d'Achille,  où  sa 
manière  se  trouve  déjà  affirmée.  Mais  il  ne  put  se  ren- 
dre en  Italie,  l’école  de  Rome  ayant  été  supprimée 
depuis  93.  Force  lui  fut  de  se  résigner  à rester  à Paris 
jusqu’en  1806,  date  de  la  restauration  par  Suvée  de 
l’Académie  de  France  et  de  son  installation  définitive 
à la  Villa  jMédicis.  Il  resta  quatorze  ans  à Rome  et  à 
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Florence  épris  des  œuvres  de  Raphaël  qui,  avec  l’anti- 
que, fut  son  guide  pour  l’interprétation  de  la  nature, 
mais  il  oublia  de  s’inspirer  d’eux  pour  l’expression  de 
la  vie  qui  ne  se  trouve  que  dans  ses  portraits  au  crayon. 
Il  contracta  dès  lors  cette  entente  graphique  de  l’art,  ses 
effets  plats  et  sans  atmosphère,  propres  aux  enlumineurs. 
UŒdipe  et  le  Sphinx,  du  Fouvre,  Jupiter  et  Thétis  et 
Romulus  emportant  les  dépouilles  opimes,  à l’Ecole  des 


Fig.  471.  — Ingres.  — Apothéose  d’Homère. 


Beaux- Arts,  sont  des  exemples  de  parti  pris  sous  pré- 
texte de  style.  Roger  délivrant  Angélique,  VOdalisque 
couchée  et  le  Christ  remettant  les  clefs  à saint  Pierre  sont 
des  œuvres  crues  et  figées.  Ses  défauts  sont  encore  plus 
accusés  dans  ses  sujets  de  genre  historique.  Raphaël  et  la 
Fornarina'^’^^,  Henri  IV  jouant  avec  ses  enfants,  la.  Mort 
de  Léonard  de  Vinci,  le  Vœu  de  Louis  XIII,  sont  sans 
naturel  ni  vraisemblance  à force  de  parti  pris.  Son  Vir- 
gile lisant  V Enéide  est  en  revanche  une  heureuse 
conception  qu’il  ne  put  malheureusement  réaliser  que 
par  un  dessin  à vrai  dire  admirable.  Ses  œuvres  capi- 
tales sont  V Apothéose  d' Homère  Salon  de  1827,  et 
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le  Martyre  de  saint  Symphorien,  Salon  de  1834.  Croi- 
rait-on que  la  première  fut  commandée  pour  servir  et 
ser\dt  en  effet  de  plafond  à la  salle  Charles  X,  au 
Louvre,  où  plus  tard  elle  fut  remplacée,  comme  on  le 
voit,  par  une  copie,  quand  on  la  plaça  verticalement 
au  musée,  seule  position  qui  lui  convient,  car  aucune 

des  lois  les  plus 
sommaires  de  ce 
genre  d’applica- 
tion de  la  pein- 
ture décorative 
n’y  était  obser- 
vée, même  soup- 
çonnée, à savoir 
les  figures  et  les 
objets  vus  logi- 
quement en  rac- 
courci, de  sotto  in 
su,  de  bas  en  haut 
comme  disent  les 
Italiens,  c’est-à- 
dire  plafonnant. 
Mais  alors  on 
n’était  pas  cho- 

Fig.  472.  • — Ingres.  — Saint  Symphorien.  qué  par  Cette 

aberration  du 

goût  et  de  la  raison,  comme  on  le  voit  par  maints 
exemples  au  Louvre  même  et  à Versailles,  tant  le 
sens  de  l’art  décoratif  était  perdu  en  France.  Quant 
au  Saint  Symphorien  il  suscita  à son  apparition  un 
tel  débordement  de  critiques  violentes  et  acerbes  de  la 
part  de  la  presse  romantique,  que  Ingres,  pour  s’y 
soustraire,  sollicita  et  obtint  de  se  faire  nommer  direc- 
teur de  l’Académie  de  France  à la  Villa  Médicis.  Il  n’y 
eut  plus  dès  lors  d’écoles  mais  des  partis,  et  l’art  ne 
devait  plus  s’en  relever.  Ingres  paraît  avoir  peu  produit 
pendant  les  cinq  ans  de  son  directorat;  il  cédait  au 
découragement.  La  Stratonice  est  de  ce  temps;  œuvre 
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patiente,  bien  composée,  mais  trop  réminiscente,  et 
manquant  d’un  peu  de  vie  pour -être  animée;  il  a cher- 
ché par  des  recherches  d’archéo- 
logie discutables  à suppléer  à 
l’absence  de  toute  observation 
pittoresque  et  le  succès  de  nou- 
veauté que  ce  petit  tableau  ob- 
tint à l’origine  auprès  du  public, 
semblait  lui  donner  raison  et 
créa  un  précédent  fâcheux.  Ce 
genre  de  restitution  refroidit 
l’inspiration  et  toute  une  géné- 
ration de  peintres  s’efforcèrent 
à son  exemple  à suppléer  à l’émo- 
tion par  l’ingéniosité.  Une  de  ses 
dernières  productions,  V Apo- 
théose de  Napoléon,  le  plafond  de 
l’Hôtel  de  Ville  montre  l’abus  et 
la  pauvreté  de  ce  système.  C’est 
l’agrandissement  d’un  camée  an- 
tique représentant  un  analogue  sujet  avec  l’adjonction 

de  quelques  I figures  ac- 
cessoires du  plus  maigre 
effet.  Mais  une  œuvre 
vraiment  charmante,  des^ 
sin  plutôt  que  peinture, 
il  est  vrai,  la  Source 
montre  de  quelle  fraî- 
cheur de  sentiment  son 
culte  de  l’antique  pou- 
vait revêtir  l’interpréta- 
tion du  modèle  féminin; 
en  cette  figure  de  toute 
jeune  fille  éclate  plus 
qu’en  toute  autre  de  ses 
œuvres,  la  pureté  de  son 
idéal  naturaliste.  Ingres 
se  rendit  célèbre  comme  portraitiste  malgré  son  métier 


Fig.  474.  — Ingres, 
Portrait  de  M.  Bertin. 
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sec  et  incolore.  Toutefois  ceux  de  Dei)auçay,  de 
Chérubini  et  de  ont  été  justement  admirés 

surtout  pour  le  geste,  le  caractère  et  l’arrangement, 
mais  où  il  est  inimitable  et  bien  supérieur  à lui-même 
c’est  dans  ses  petits  portraits  au  crayon  où  la  promp- 

titude de  la  main  n’a  pas  refroidi  l’émotion  de  la  vie 

et  la  franchise  du 
caractère.  Il  dé- 
fie, là-dessus,  au- 
cune critique,  et 
aucune  école  ne 
peut  se  vanter 
d’en  montrer  de 
pareils  : c’est  son 
plus  beau  titre 
de  gloire  devant 
lapostérité.  Dans 
ses  peintures,  ce 
sentiment  si  vif, 
alerte  et  perspi- 
cace, est  refroidi 
par  des  retouches 
accumulées,  gêné 
par  un  métier 
qu’il  n’a  jamais 
possédé,  et  il  faut 
le  dire  à sa  louange,  par  un  besoin  insatiable  de  per- 
fection. Ingres  fut  un  grand  artiste  mais  un  mauvais 
peintre.  Delacroix,  par  contre,  fut  un  peintre  mais  un 
mauvais  artiste.  Tous  deux  sans  contredit  étaient  des 
artistes  de  race,  mais,  manquant  de  génie,  ils  combinè- 
rent plus  qu’ils  ne  créèrent,  et  en  ce  point  ils  sont  bien 
de  leur  temps.  L’étroit  esprit  de  système  les  aveugla,  ils 
se  cantonnèrent,  se  contractèrent  dans  leur  exclusi- 
visme intolérant  et  le  stérile  parti  pris  les  empêcha 
également  d’acquérir  ou  au  moins  de  respecter  les 
qualités  indispensables  qui  leur  manquaient  pour  se 
compléter  : l’orgueil  fit  le  reste.  Dans  l’art,  c’est  un 


Fig.  475.  — Dessin  de  Ingres. 


TEMPS  MODERNES.  — XIX®  SIÈCEE  569 

arrêt  de  progression  et  Delacroix  en  souffrit  plus 
encore. 

Eugène  Delacroix  (1798-1863),  néàCharenton,  entra 
à dix-huit  ans  à l’atelier  de  Guérin  qui,  malgré  le  maî- 
tre, était  alors  le  centre  de  l’esprit  novateur,  et  dès  ses 
débuts  il  se  montra  réfractaire  à l’étude  serrée  et  sa- 
vante du  dessin,  peut-être  par  impuissance  ou  par  pose, 
ce  qui  a souvent  la  même  cause.  Doué  d’une  imagina- 


jjFiG.  476.  — Delacroix.  — Dante  et  Virgile  aux  enfers. 


tion  névreuse  et  poussé’par  son  orgueil  impatient,  il  se 
mit  à faire  deshableaux  avant  d’avoir  acquis  ses  moyens 
d’expression  et,  malheureusement,  il  ne  chercha  de 
toute  sa  vie  à se  corriger  de  cette  ignorance  et  de  cette 
faiblesse  fondamentale.  Au  contraire,  il  peignit  à l’âge  de 
vingt-trois  ans  le  Dante  et  Virgile  aux  enfers  qui  est 
resté  une  exception  dans  son  œuvre  et,  malgré  certaines 
inégalités,  son  meilleur  tableau.  Cela  vient  de  ce  que 
Géricault  avec  lequel  il  s’était  lié  chez  Guérin  l’aida  de 
ses  conseils  et,  comme  il  y paraît,  de  sa  main.  Grâce  à la 
générosité  de  Gros,  il  obtint  au  Salon  de  1822  un  succès 
éclatant.  An  Dante  snccéds,  le  Massacre  de  Scio,  grande 
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toile  sans  unité  de  lignes  ni  d’effet,  coupée  en  deux 
épisodes  bien  tranchés,  d’une  exécution  inégale  et  sou- 
vent maladroite  et  pénible  et  dont  le  coloris,  remarqua- 
ble par  ses  intensités  dramatiques,  dérive  des  Vénitiens. 

A la  suite  de  ce  tableau  où  l’on  remarque  des  efforts 
malheureux  pour  exprimer  la  forme,  Delacroix  se 

relâchera  de  plus  en 
plus  sur  sa  construction 
et  arrivera  à en  faire  la 
caricature;  mais  s’il  né- 
gligeait à ce  point  cette 
partie  fondamentale,  il 
ne  laissait  pas  de  soi- 
gner d’autant  plus  les 
journalistes  dispensa- 
teurs, par  le  bruit  et  la 
réclame,  d’une  noto- 
riété tapageuse  que  son 
pinceau  défaillant  lui 
eût  fait  perdre.  Chaque 
œuvre  qu’il  produira 
sera  une  prime  à l’igno- 
rance et  à la  lâcheté 
humaines  toujours  em- 
pressées à s’excuser  de 
ses  défauts  sur  ceux 
d’autrui.  Aussi  le  mal  qu’il  fit  à notre  école  est-il 
incalculable,  en  faisant  croire  à la  jeunesse  qu’on  peut 
devenir  un  grand  peintre  sans  savoir  peindre  ni  des- 
siner. Sans  doute  l’infiuence  de  Delacroix  fut  éphémère 
mais  le  mauvais  exemple  est  resté.  Au  moins  il  avait 
reçu  chez  Guérin  l’éducation  classique  d’un  peintre 
d’histoire  et  sous  cet  amas  de  défauts  on  peut  y décou- 
vrir un  vrai  mérite  et  le  souvenir  des  grandes  traditions, 
ce  qui,  manquant  à ses  adeptes,  ils  tombèrent  dans 
l’aberration,  car  on  imite  plutôt  les  défauts  que  les  qua- 
lités. Ses  œuvres  principales  sont  le  Marino  Faliero 
(i826),laLfô^z/^etla  Barricade  (1831),  Médée  furieuse 
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une  de  ses  meilleures  compositions  (musée  de  Lille), 
la  Justice  de  Trajan  (musée  de  Rouen),  la  Prise  de 
Constantinople  par  les  Croisés,  tableau  lourd  et  cari- 
catural, le  Boissy  d’Anglas,  esquisse  dramatique  et 
fougueuse.  Il  fut  chargé  de  divers  et  importants  tra- 
vaux de  peinture  murale,  genre  qui  exige  du  style,  de 
la  clarté,  de  la  grandeur  et  de  la  simplicité,  qualités 
qui  paraîtraient  lui  faire  défaut  s’il  n’en  montrait  la 
charge.  Les  vices  de  sa  manière  y apparaissent  plus 
évidents  encore.  Telles  sont  les  peintures  de  la  biblio- 
thèque du  Luxembourg,  de  1845  à 1847,  plafond 
d’Apollon  au  Louvre,  d’une  couleur  appesantie,  sans 
envolée  aérienne  bien  que  les  lois  du  genre  y soient 
assez  observées,  et  la  chapelle  de  Saint-Sulpice  où  il 
fait  montre  de  quelque  originalité  dans  l’invention  de 
VHéliodore  chassé  du  Temple. 

Saint-Sulpice  me  fait  penser  à Abel  de  Dujol,  son 
contemporain  (1785-1861)  à qui  l’on  doit  une  des  meil- 
leures chapelles  de  cette  église,  celle  de  saint  Roch  : le 
Miracle  des  Pestiférés,  est  en  effet  une  des  plus  parfaites 
créations  de  l’école  académique  ; Abel  de  Pujol  était 
élève  de  David.  Excellent  compositeur,  consciencieux 
dessinateur  et  coloriste  discret  il  peignit  le  Saint 
Etienne  prêchant  V Évangile,  à Saint-Etienne-du-Mont 
qui  passe  pour  son  chef-d’œuvre,  le  Baptême  de  Clovis 
à Notre-Dame  de  Reims,  et  les  grisailles  si  bien  enten- 
dues de  la  Bourse. 

Louis  Hersent  (1777-1860),  élève  de  Regnauld, 
après  avoir  peint  dans  le  style  académique  Achille 
livrant  Briséis  et  cette  charmante  composition  idylli- 
que conservée  au  Louvre  Daphnis  et  Chloé,  se  rendit 
célèbre  par  deux  tableaux  historiques  : V Abdication  de 
Gustave  Wasa  et  Louis  XVI  distribuant  des  secours 
pendant  V hiver  de  1779  : Heim  (1787-1865)  se  distin- 
gua également  dans  ces  deux  genres  avec  le  Massacre 
des  Juifs^"^^  et  la  Distribution  d^.s  récompenses  du  Salon 
de  1824,  tous  deux  au  Louvre  ; ce  dernier  est  un 
chef-d’œuvre  du  genre. 
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Un  peintre  dont  les  œuvres  excitèrent  une  admira- 
tion qui  ne  s’est  pas  perpétuée,  Léopold  Robert  (1794- 
1835),  né  dans  le  canton  de  Neuchâtel  alors  à la  France, 
commença  par  être  graveur,  puis  il  étudia  la  peinture 
dans  l’atelier  de  David,  et  fit  le  voyage  traditionnel 
d’Italie  en  1818.  Frappé  du  costume  pittoresque  des 
contadini  et  du  caractère  étrangement  beau  de  ce 
peuple  fataliste,  il  fut  le  premier  à reproduire  les 
scènes  de  mœurs  de  la  Campagne  romaine  et  leur 
dut  sa  popularité.  Puis,  élargissant  son  horizon,  il 

conçut  le  projet  de 
représenter  les  quatre  I 
saisons  par  des  scènes  % 
particulières  à cha- 
cune des  quatre  pre-  • 
mières  cités  italien- 
nes : le  Retour  de  la 
Madone  de  V arc  sym-  ' 
bolisa  Naples,  son 
beau  golfe  et  le  prin- 
temps  ; les  Moisson- 
neurs  des  Marais  Pon- 
tins  Rome,  sa  mys- 
térieuse campagne  et  l’été;  les  Vendangeurs  toscans, 
devaient  faire  allusion  à Florence  et  S3rmboliser  l’au- 
tomne, et  le  Départ  des  Pêcheurs  de  V Adriatique, 
Venise  et  l’hiver.  Les  vendangeurs  restèrent  en  projet. 
Léopold  était  allé  à Venise  pour  peindre  les  Pécheurs 
et  pour  oublier  un  amour  malheureux  et  sans  issue 
qu’il  avait  conçu  pour  la  princesse  Caroline  Bonaparte, 
son  élève;  un  matin,  dans  un  accès  de  désespoir  causé 
par  une  fâcheuse  nouvelle  reçue  la  veille  inopinément, 
il  s’enferma  hermétiquement  dans  son  atelier  et  se 
coupa  la  gorge  avec  un  rasoir;  il  n’avait  que  quarante 
et  tm  ans. 

Ary  Scheffer  (1795-1858),  hollandais  d’origine,  mais 
français  d’adoption,  se  fit  remarquer  également  par 
certaines  particularités  individuelles  de  son  talent,  iné- 
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gai  d’ailleurs,  et  soumis  à diverses  influences.  Nature 
rêveuse  et  poétique,  il  s’attacha  surtout  à exprimer  le 
sentiment  et  naturellement  tomba  dans  la  peinture 
littéraire.  Son  dessin  est  souvent  incorrect,  son  exé- 
cution faible  et  son  style  indécis  comme  son  idéal. 
Dans  les  Femmes  souliotes  et  le  Larmoyeur,  il  dérive  de 
Delacroix,  tandis  que  dans  ses  sujets  religieux  : le  Christ 
consolateur,  Saint  Augustin  et  sainte  Monique Dante 
et  Francesca  di  Rimini,  ses  Mignons  et  ses  Marguerite^ 


Fig.  479.  — lyéopold  Robert.  — Tes  Moissonneurs  des  Marais  Pontins. 


il  abandonne  le  coloris  et  s’efforce  d’allier  la  manière 
d’Ingres  à celle  des  Allemands.  Ses  œuvres  sentimen- 
tales ont  été  popularisées  par  la  gravure.  Il  eut  une 
réputation  de  portraitiste  supérieure  à son  mérite. 

Ces  derniers  artistes  avaient  cherché  des  voies  nou- 
velles ; d’autres  s’y  engagèrent  à leur  tour  ; c’est  la 
caractéristique  de  la  peinture  de  ces  temps  inquiets. 

Walter  Scott  avait  fondé  l’école  du  roman  histori- 
que; Paul  Delaroche  (1797-1856)  s’en  inspire  et  crée  le 
genre  historique;  c’est-à-dire  l’histoire  anecdotique. 
Esprit  érudit  et  réfléchi,  il  sait  mettre  en  scène  ses  per- 
sonnages historiques  en  une  composition  toujours 
savamment  ordonnée  où  les  caractères,  les  physiono- 
mies, la  ressemblance,  les  costumes  sont  scrupuleuse- 
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ment  observés  d’après  les  documents  authentiques  et 

cet  artiste  cons- 
ciencieux et  savant 
eût  donné  à ses  su- 
jets toute  vraisem- 
blance s’il  avait  eu 
plus  de  tempéra- 
ment et  tm  senti- 
ment plus  juste  de 
la  couleur.  Aussi 
son  pinceau  est-il 
sans  verve,  ingé- 
nieux, propre  et 
monotone,  ce  qui 
fait  que  sa  réputa- 
tion ne  lui  a sur- 
vécu qu’amoindrie 
et  la  Jeune  Mar- 
la  Mort  de 

Jeanne  Grey,  Lord  Straÿord  conduit  au  suppV.ce,  l’As- 
sassinat  du  duc  de 
Guise,  les  Girondins, 

Marie- Antoinette  con- 
duite au  supplice,  et 
tant  d’autres  compo- 
sitions rendues  popu- 
laires par  la  gravure, 
sont  des  œuvres  véri- 
tablement sérieuses  et 
estimables,  qui  font 
honneur  à l’art  fran- 
çais. Il  s’essaya  avec 
moins  de  succès  à la 
peinture  militaire  : la 
Prise  du  Trocadéro  et 

Gharlema^ne  passant  F1G.48T.  — Delaroche.— Ta  jeune  martyre. 

les  Alpes,  le  Retour 

des  vainqueurs  de  la  Bastille,  au  musée  de  Versailles, 


Fig.  480.  — Scheffer. 
Sainte  Monique  et  Saint  Augustin. 
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sont  des  productions  médiocres.  Chose  curieuse,  ce 
peintre  de  style  moyen  se  surpassa  dans  sa  grande 
fresque  de  Thémicycle  de  Técole  des  Beaux-Arts  qui 
est  sans  contredit  une  des  productions  les  plus  remar- 
quables de  la  peinture  murale  des  temps  modernes. 

Robert  Fleury  (1797-1890),  du  même  âge,  fut  son 
émule  dans  le  genre  historique  et  s’il  l’emporte  sur  lui 
par  ses  qualités  de  peintre  et  de  coloriste,  il  lui  est  infé- 
rieur dans  la  composition.  Son  chef-d’œuvre  est  le  Col- 


Fig.  482.  — Robert  Fleury.  — Colloque  de  Poissy  en  1561. 


loque  de  Poissy  Il  était  protestant,  mais  ayant  été 
nommé  en  T 866,  directeur  de  l’Académie  de  France  à 
Rome,  lorsqu’il  fit  sa  visite  protocolaire,  le  pape  Pie  IX 
lui  dit  : « Quel  dommage  qu’un  grand  peintre  comme 
vous  ait  combattu  l’Eglise  par  maints  chefs-d’œuvre 
et  soit  son  adversaire.  — A tout  péché  miséricorde, 
répondit  humblement  le  peintre.  — Et  vous  l’avez 
tout  entière,  mon  fils,  s’écria  le  pape  en  l’embrassant.  » 
Et  Robert  Fleury  mourut  catholique. 

Meissonnier  (1815-1890),  dérive  de  ces  deux  devan- 
ciers mais  en  diminuant  leurs  cadres  et  détournant  leur 
vision  des  sujets  historiques  aux  sujets  familiers  du 
passé  ; il  est  vrai  que  plus  tard  il  y revint  mais  en  mainte- 
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nant  ses  dimensions  réduites,  comme  la  Charge 

des  cuirassiers,  etc..  Mais  c’est  surtout  au  moyen  de  ses 
sujets  de  genre  familier,  comme  les  Joueurs  d'échecs,  ses 
scènes  de  corps  de  garde,  la  Rixe,  la  Lecture  chez  Diderot, 
le  Liseur où,  chose  à noter,  la  femme  est  toujours 
absente,  qu’il  croyait  évoquer  le  goût,  les  élégances  et 
les  caractères  d’autrefois  en  costumant  des  modèles 
d’oripeaux  authentiques.  Sujets  de  bric  à brac  bien  com- 
posés d’ailleurs  et  d’une  mimique  heureusement  obser- 
vée, d’un  dessin  sûr  et  ferme,  d’une  précision  sou- 


FiG.  483.  — Meissonnier.  — 1814. 


vent  trop  sèche  et  dure,  impitoyablement  minutieuse  ; 
singulier  peintre  qui  ne  put  jamais  peindre  une  tête 
demi-grandeur  qui  vaille  et  tout  cela  pour  aboutir  à 
un  petit  art  que  les  Flamands  avant  lui  et  avec  un  sen- 
timent pittoresque  qui  lui  manque,  avaient  rendu  inté- 
ressant et  utile  par  la  reproduction  des  scènes  de 
mœurs  de  leurs  temps.  Jamais  peintre  de  son  vivant  ne 
vit  ses  œuvres  atteindre  un  si  haut  prix,  et  jamais 
peintre  aussi  n’exerça  un  si  petit  art  avec  un  si  grand 
orgueil. 

A côté  de  ces  deux  derniers  je  suis  heureux  de  men- 
tionner Léon  Cogniet  (1794-1880),  ami  du  premier  et 
maître  du  second.  Ce  fut  im  homme  de  bien  et  de  foi, 
délicat  et  sensible,  et  ce  n’est  pas  sans  attendrissement 
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que  j’évoque  son  souvenir*  car  il  fut  mon  maître  et 
mon  bienfaiteur  comme  pour  tant  d’autres  qui  n’ont 
pas  trouvé  comme  moi  l’occasion  d’en  rendre  témoi- 
gnage. Ce  fut  également  un  artiste  d’élite  et  un  profes- 
seur éminent.  Son  plafond  du  Louvre,  Bonaparte  sur 
la  Grande  Pyramide,  quoique  conçu  en  dehors  des  rè- 
gles du  genre,  n’en  est  pas  moins  une  œuvre  remarqua- 
ble. Le  tableau  qui  l’a  rendu  po- 
pulaire, le  Tintoret  peignant  sa 
fille  morte  (musée  de  Bordeaux), 
est  certainement  le  chef-d’œuvre 
de  la  peinture  de  genre  histori- 
que par  la  puissance  et  le  pathé- 
tique de  son  expression.  Il  pro- 
duisit peu,  apportant  un  soin 
infini  à la  confection  de  ces  ta- 
bleaux que  ce  fussent  des  por- 
traits, dont  il  a laissé  des  spé- 
cimens admirables,  ou  des  sujets 
d’histoire.  Il  s’exerça  avec  suc- 
cès dans  tous  les  genres  par  des 
productions  d’une  observation 
discrète  et  pénétrante,  et  si  son 
tempérament  difficile  manqua 
d’audace  pour  atteindre  le  pre- 
mier rang,  son  action  n’en  fut  pas  moins  précieuse  à 
l’art  français  par  son  dévouement  à ses  grandes  et 
saines  traditions.  Parmi  ses  titres  recommandables, 
celui  de  peintre  militaire  n’est  pas  le  moins  éclatant, 
comme  l’atteste  la  Bataille  de  Valmy  du  musée  de 
Versailles.  Mais  le  peintre  qui  fut,  en  ce  genre,  le 
plus  célèbre,  c’est  Horace  Vernet,  le  dernier  de  son 
illustre  dynastie  et  le  plus  populaire.  Doué  d’une  faci- 
lité extraordinaire,  admirablement  servie  par  une 
mémoire  prodigieuse  et  par  une  exécution  expéditive, 
il  produisit  une  œuvre  considérable  composée  de  sujets 
bibliques,  interprétés  à la  moderne,  de  portraits,  de 
lithogiaphies  et  surtout  de  grands  tableaux  mihtaires. 
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genre  qui  lui  valut  une  réputation  universelle.  Sa  vision 
était  si  prompte  que  personne  ne  justifia  mieux  que  lui 
l’adage  de  Rubens  : « Voir,  comprendre  et  retenir,  c’est 
savoir.»,  mais  ses  productions  de  prime  saut  en  res- 
tèrent superficielles,  empreintes  d’une  certaine  banalité 
bourgeoise.  Toutefois  les  mouvements  de  ses  figures 
sont  toujours  justes  et  saisis  sur  le  vif  et  personne 
aussi  bien  que  lui  ne  rendit  la  bravoure,  la  crânerie,  la 
physionomie  enfin  si  alerte  de  notre  invincible  petit 
troupier.  Et  personne  aussi  plus  que  lui  ne  porta  aussi 


Fig.  485.  — Horace  Vernet. 

Prise  de  la  Smala  d’Abd-el-Kader  (Versailles). 


haut  la  dignité  et  la  générosité  du  nom  français.  Ce  fut 
un  peintre  foncièrement  patriote  et  même  chauvin. 
Le  Czar  dont  il  faisait  le  portrait  lui  dit  un  jour  ; « J’ai 
bien  envie  de  vous  commander  un  grand  tableau  qui 
représenterait  VEntrée  des  Russes  à Varsovie,  mais  je 
sais  combien  les  Polonais  sont  chers  aux  Français  et 
vous  refuseriez.  — Qu’à  cela  ne  tienne,  sire,  répondit 
Vernet,  les  chrétiens  ont-ils  jamais  refusé  de  représen- 
ter Jésus  sur  la  croix  ! » La  manière  de  Vernet  est  vive 
et  claire  : parmi  ses  œuvres  citons  d’abord  la  plus 
importante  : la  Prise  de  la  smala  d’ Ahd-él-Kader'^^^,  le 
clou  du  musée  de  Versailles  et  à côté,  V Assaut  de  Cons- 
tantine,  la  Prise  de  Rome,  les  Adieux  de  Fontainebleau, 
la  Barrière  Clichy^^^,  la  moins  grande  et  peut-être  la 
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meilleure,  etc...  Ces  tableaux  posséderaient  toutes  les 
qualités  du  genre  : entrain,  expression,  exactitude, 
clarté  d’exposition,  s’il  n’y  manquait  le  style  épique, 
c’est-à-dire  la  grandeur  et  l’universalité. 

Parmi  les  artistes  nombreux  qui  se  signalèrent 
comme  peintres  militaires,  il  convient  de  citer  en  pre- 
mière ligne  Bouchot  (1800-1842)  dont  le  talent  robuste 
ne  manquait  pas  de  cette  qualité  supérieure.  Sa  courte 


[Fig.  486.  — H,  Vemet.  — Ee  maréchal  Moncey  à la  barrière  Clichy.  ~ 


existence  ne  lui  permit  pas  de  réaliser  les  précieuses 
promesses  que  contenaient  les  deux  chefs-d’œuvre  qu’il 
a laissés  : le  18  Brumaire  au  Louvre,  et  les  Funérailles 
de  Marceau^  au  musée  de  Chartres;  puis  Philippoteaux, 
élève  de  Léon  Cogniet  et  héritier  de  sa  manière  élé- 
gante et  châtiée.  Bonaparte  à Rivoli  est  son  meilleur 
tableau  (musée  de  Versailles),  mais  il  fut  distrait  de 
la  peinture  par  la  nécessité  de  produire  un  nombre  con- 
sidérable de  dessins  d’illustration  qu’il  rendit  intéres- 
sants par  leur  exactitude  historique;  Couder 
après  avoir  fait  preuve  de  peintre  d’histoire  dans  le 
Lévite  d'Ephraîm  au  Louvre,  peignit  V Enrôlement  des 
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volontaires  et  V Assemblée  des  Etats  Généraux^  à Versail- 
les ; Hippol3Tte  Bellangé  qui  ne  jouit  pas  de  la  réputa- 
tion qu’il  méritait.  Les  tableaux  de  la  Bataille  de  Wa- 

gram  et  la  Charge 
de  Kellermann  à 
Marengo  sont  de 
véritables  chefs- 
d’œuvre  auxquels 
la  vérité  histori- 
que et  le  souffle 
épique  donnent 
une  grande  va- 
leur, mais  i]  s’at- 
tarda dans  l’exé- 
cution d’un  grand 
nombre  de  litho- 
graphies de  sujets 
militaires  anecdo- 
tiques et  humoris- 
tiques alors  fort  à 
la  mode.  Il  en  fut 
de  même  et  plus  complètement  encorer  pouRafïet 
(1804-1860)  qui  éleva  à la  grandeur  d ela  peinture  d’his- 
toire de  simples  lithographies 
comme  le  Rappel  nocturne,  le 
Dernier  Carré  et  tant  d’autres 
merveilles;  il  fut  particulière- 
ment l’historiographe  ému  et 
convaincu  de  l’époque  napoléo- 
nienne, et  personne  n’a  mieux 
rendu  la  physionomie  du  petit 
caporal,  à toutes  les  époques  de 
sa  vie. 

Charlet,  avant  lui  (1792-1845), 
avait  ouvert  la  voie,  mais  il 
s’arrêta  à des  scènes  humoristi- 
ques où  la  fibre  patriotique  s’exaltait  ; il  s’attarda  parti- 
culièrement à rendre  la  physionomie  du  vieux  grognard. 


Fig.  488. 

Couder.  — I<e  Conseil  d’État 
au  I,uxerabourg. 
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Il  est  surprenant  que  .durant  ce  siècle  de  scepti- 
cisme et  d’indifférence,  il  se  soit  produit  un  peintre  ins- 
piré exclusivement  par  la  foi  chrétienne.  Hippol}^:^ 
Flandrin  (1809-1864)  a fait  ce  miracle  d’une  façon  si 
éclatante  que  l’on  peut  dire  qu’il  est  avec  Lesueur  et 
plus  complètement  peut-être,  le  plus  grand  peintre  reli- 
gieux que  notre  Ecole  ait  produit.  Dès  ses  débuts,  il 
se  sentit  attiré  vers  les  sujets  mystiques  auxquels  la 
candeur  de  son  âme  et  sa  piété  le  prédisposaient,  et 


Fig.  48g.  — Bellangé.  — L'n  jour  de  revue  sous  l’Empire  (i8ro). 


ayant  obtenu  le  grand  prix  de  Rome  en  1832,  il  mit  à 
profit  avec  ardeur  son  séjour  de  cinq  ans  en  Italie  pour 
étudier  les  primitifs  florentins  qui  ont  mis  un  sentiment 
si  profond  et  pénétrant,  une  simplicité  si  touchante  et 
poétique  dans  les  représentations  picturales  des  légendes 
sacrées,  mais  il  ne  put  leur  emprunter  la  verdeur,  la  naïve 
austérité,  l’accent  qu’ils  savaient  mettre  dans  l’expres- 
sion. Plus  savant  qu’eux  et  aussi  ému  dans  l’invention, 
son  métier  patient  amollit  l’inspiration  et  la  vivacité  dé 
son  idéal  ; la  vie  extérieure  manque  un  peu  à la  manifesta- 
tion de  la  vie  spirituelle.  Son  premier  tableau  Dante  et 
Virgile  aux  enfers  est  déjà  une  œuvre  de  haut  style  plus 
affirmé  encore  dans  les  fresques  de  Saint-Séverin,  mal- 
heureusement en  si  piteux  état.  C’est  la  première  et  non 
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moins  typique  de  ses  peintures  murales  qui  comptent 
parmi  les  merveilles  de  T art  français,  et  qui  devaient 
immortaliser  son  nom.  Mais  la  décoration  de  la  cella  de 
Saint-Vincent-de-Paul  est  son  œuvre  capitale;  il  a su 
mettre  une  expression  céleste  dans  la  variété  des  atti- 
tudes des  saints  et  des  saintes  marchant  par  groupe 
d’élection,  et  la  théorie  sacrée  se  déroule  en  une  har- 
monie parfaite.  La  décora- 
tion de  Saint-Germain-des- 
Prés  prit  une  grande  partie 
de  sa  vie  ; il  commença  par 
le  chœur  qui  est  resté  la 
partie  où  son  style  s’est 
supérieurement  manifesté, 
avec  ses  admirables  figures 
d’apôtres  et  ses* deux  sujets 
V Entrée  à Jérusalem  et  le 
Portement  de  croix.  La  nef, 
où  les  sujets  de  l’Ancien  et 
du  Nouveau  Testament  al- 
ternent et  se  complètent, 
composés  dans  un  senti- 
ment profondément  mysti- 
que, est  d’une  exécution 
moins  heureuse,  il  mourut 
avant  d’avoir  achevé  son  œuvre;  ses  collaborateurs  la 
terminèrent  d’après  ses  cartons.  Flandrin  fut  comme 
son  maître,  et  l’on  peut  dire  tous  les  grands  peintres 
d’histoire  français,  un  excellent  portraitiste.  Le  portrait 
de  Napoléon  III  et  du  Prince  Napoléon  sont  parmi 
les  meilleurs  qu’il  ait  peints.  Un  de  ses  condisciples, 
Timbal,  participe  de  son  sentiment,  et  sa  chapelle  de 
Saint-Sulpice  est  une  œuvre  recommandable  par  le 
style  ainsi  que  ses  peintures  de  la  chapelle  de  la  Sor- 
bonne. 

Léon  Bénouville  (1821-1859)  dérive  aussi  de  la  ma- 
nière de  Flandrin  dans  son  idylle  sacrée  Saint  François 
d’ Assise  bénissant  sa  ville  natale^^^,  au  Louvre;  l’émo- 
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tion  émane  également  de  la  simplicité  propre  au  carac- 
tère du  sujet.  Elle  manqué^ dans  les  froides  peintures 
de  Notre-Dame  de  Eorette  exécutées  dans  un  esprit 


Fig.  491.  — Bénouville. 

vSaint  François  d’Assise  bénissant  sa  ville  natale. 


trop  systématique  et  subtil  par  les  lyonnais  Orsel  et 
Perrin  qui  firent  du  bruit  dans  leur  temps.  Un  autre 
élève  d’Ingres,  Théodore  Chasseriau  (1819-1856),  s’ins- 


FiG.  492.  — Chasseriau.  — I,e  Tepidarium* 

pirant  de  la  puissance  pittoresque  que  Champmartin 
(1797-18S3)  avait  su  mettre  dans  son  Saint  Jean-Bap- 
tiste prêchant  au  désert,  à Saint- Roch,  s’ingénia  à orner 
du  charme  de  la  couleur  le  dessin  aride  de  son  maître, 
dans  la  décoration  du  chœur  de  Saint-Philippe-du- 
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Roule  et  surtout  dans  ses  fresques,  malheureusement 
détruites,  de  l’ancien  palais  du  Conseil  d’Etat.  Son  ta- 
bleau le  Tepidarium^^^  montre  un  exemple  heureux  de 
cet  éclectisme  que  sa  mort  prématurée  l’empêcha  de 
perfectionner. 

Trois  peintres  plus  particulièrement  indépendants 
et  novateurs  se  rendirent  célèbres  en  ce  temps,  chacun 
par  une  œuvre  importante.  lœ  plus  grand  est  Thomas 
Couture  (1815-1879),  de  Senlis,  avec  V Orgie  romaine^^^ 


Fig.  493.  — Couture.  — F’Orgie  Romaine. 


dont  la  grandeur  de  conception  et  d’ordonnance,  la 
méthode  nouvelle  employée  dans  son  exécution,  l’idée 
et  le  style  de  la  composition  en  font  certainement 
une  des  meilleures  créations  de  la  peinture  d’histoire 
du  XIX®  siècle.  Malheureusement,  il  ne  put  soutenir 
la  réputation  bruyante  qu’elle  lui  avait  valu  et  ses 
peintures  de  Saint-Eustache,  malgré  leur  réel  mé- 
rite, furent  une  chute  dont  il  ne  se  releva  pas.  Il 
en  arriva  de  même  à Eugène  Deveria  (1803-1885), 
qui  ne  put  donner  im  pendant  à sa  Naissance 
d'Henri  IV,  habile  composition,  où  il  se  met  à l’école 
des  Vénitiens,  et  de  Muller  (1815-1892),  avec  son 
célèbre  tableau  V Appel  des  condamnés  qu’une  ex- 


à 
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clusion  regrettable  nous  prive  de  revoir  au  Louvre. 

Ce  siècle  affamé  de  nouveauté,  porta  son  activité 
artistique  dans  tous  les  genres  qui  autrefois  avaient 
donné  tant  de  variété  et  de  vie  aux  écoles  flamande  et 
hollandaise.  Il  vit  et  encouragea  le  morcellement  de  la 
peinture  qui  se  fait  toujours  au  détriment  du  grand 
style.  Il  y eut  des  paysagistes,  des  animaliers,  des  ita- 
lianistes,  des  orientalistes,  des  peintres  de  genre,  de 


Fig.  494.  — Muller.  — Appel  des  dernières  victimes  de  la  Terreur. 


nature  morte  et  de  fleurs,  et  chacun  de  ces  genres  eut 
ses  célébrités.  La  peinture  d’histoire  militaire  et  le 
portrait  qui  avaient  fait  jusque-là  la  grandeur  de  notre 
École  eurent  encore  des  représentants,  mais  amoindris, 
et,  résultat  monstrueux  de  cet  éparpillement  du  goût, 
l’artiste  qui  s’élèvera  dorénavant  aux  plus  hautes  qua- 
lités de  l’art  par  l’expression  synthétique  d’une  grande 
idée  en  une  belle  forme,  ce  qui  est  la  condition  de 
l’idéal  et  du  style  esthétique,  se  verra  confondu  avec 
un  praticien  qui,  d’im  tour  de  main,  aura  peint  un  pay- 
sage ou  une  soupière;  non  que  je  n’accorde  de  l’intérêt 
à ces  spécialités  et  du  mérite  à celui  qui  les  exerce  avec 
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talent,  mais  encore  importe-t-il  que  chaque  chose  reste 
à sa  place  relative  et  que  les  chefs  soient  reconnus 
comme  tels.  L’indiscipline  et  la  confusion  conduisent 
aux  désastres  et  les  désastres  artistiques  ne  sont  pas 
moins  funestes  à la  patrie  que  les  défaites  militaires. 

Les  Hollandais  au  moins  étaient  d’une  race  impropre 
à s’élever  au  style  et  Rembrandt  n’y  est  parvenu  que 
par  son  prodigieux  clair-obscur.  Mais  la  France  avait 
jusque-là  brillé  par  la  grande  peinture  idéaliste.  Disons 


Fig.  495.  — Schnetz.  — Vœu  à la  Madone. 

le  mot  : l’art  fut  démocratisé,  c’est-à-dire  nivelé,  ce  qui 
ne  s’obtient  qu’en  abaissant  les  sommets.  Nous  vivons 
toujours  sous  ce  régime  et  l’art  n’a  cessé  de  péricliter. 

La  peinture  de  genre,  ou  si  l’on  veut  la  représent a- 
tion'des  scènes  de  la  vie  commune,  eut  pour  précurseurs 
les  frères  Lenain  au  xvi®  siècle,  Greuze  au  xviii®  et 
B oilly  (1761-1845)  qui  mit  tant  de  goût  et  d’élévation, 
à’ l’exemple  de  ce  dernier,  dans  ses  compositions  si  bien 
ordonnées  et  observées  de  scènes  delà  vie  bourgeoise  et 
populaire  pendant  la  Révolution  et  la  Restauration  (i). 
Léopold  Robert  apparut  lorsque  l’engouement  pour 
la  peinture  académique  de  David  se  fut  un  peu  relâché, 

(i)  Au  'Lionwre' V Arrivée  de  la  diligence,  peinture  bien  française,  vision 
élégante  et  élevée  des  choses  vulgaires. 
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et  emprunta  ses  sujets  à la  vie  italienne.  Son  ami  et 
condisciple  Schnetz  (1786-1880)  adopta  les  mêmes 
motifs  mais  avec  moins  de  fermeté  et  de  caractère  et 
dans  un  cadre  plus  grand  : le  Vœu  à la  Madone'^^^  du 
musée  du  Louvre,  la  Diseuse  de  bonne  aventure  et 
V Inondation  sont  des  œuvres  judicieusement  inspirées 
du  milieu  qu’il  connaissait  à merveille  pour  y avoir 
passé  la  plus  grande  partie  de  sa  vie.  Il  fut  surpassé 
par  Hébert  (1817-1908)  qui  l’avait  remplacé  comme 


Fig.  496.  — Hébert.  — Ea  Mal’aria. 


directeur  à la  Villa  Médicis  ; par  le  charme  de  son  colo- 
ris, par  son  dessin  original  et  sensible,  par  une  certaine 
sentimentalité  poétique  et  maladive  qui  s’en  dégage,  il 
sut  donner  à ses  sujets  un  intérêt  nouveau  et  mixte  qui 
tient  entre  le  genre  et  le  style.  Son  tableau  le  plus  typi- 
que est  la  MaVaria^^^.  Les  Cervarole,  les  Fenarole,  etc., 
sont  des  tableaux  de  genre  parfumés  d’idéalisme. 
Prix  de  Rome  en  1839,  débuta  avec  son  envoi  le 
Baiser  de  Judas,  effet  de  nuit  d’une  intensité  rembra- 
nesque.  Il  revint  dans  sa  vieillesse  aux  sujets  religieux 
et  la  Vierge  de  la  Délivrance  qu’il  donna  à son  pays 
natal,  la  Tronche,  près  de  Grenoble,  est  un  chef-d’œu- 
vre d’une  rare  distinction.  Je  ne  peux  quitter  l’Italie 
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Fig.  497.  — Hamon.  — Fa  Comédie  humaine. 

Pompéi  qui  sont  les  Tanagra  de  la  peinture  antique 
qu’il  parut  un  peintre  échappé  d’Athènes;  il  créa  l’école 
néo-grecque.  Ma  sœur  n’y  est  pas,  V Aurore,  les  Muses 


Fig.  49S.  — Gcrôme.  — Combat  de  coqs. 

pleurant  sur  Pompéi,  et  surtout  la  Comédie  humaine^^'^ , 
etc.,  sont  des  œuvres  d’une  fraîcheur  de  sentiment  vrai- 
ment attique,  que  ses  imitateurs  ne  purent  retrouver. 
La  naïveté  charmante  qui  avait  fait  oublier  chez  lui  quel- 
ques tendances  à l’ingéniosité  qui  était  le  mal  régnant, 


sans  parler  d’Hamon  (1821-1877)  dont  l’âme  rêveuse 
et  poétique,  la  candeur  idyllique  et  le  sentiment  déli- 
cat s’identifièrent  si  bien  avec  le  style  des  fresques  de 
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fait  défaut  à Gérome  (1824-1904)  qui  demande  les 
sujets  de  ses  tableaux  à l’antiquité  anecdotique  et 
même  épigrammatique.  Artiste  sans  verve,  froid  et 
ingénieux,  il  peignit  précieusement  de  petits  tableaux 
dont  le  seul  mérite  consiste  dans  le  dessin  et  l’arran- 
gement traité  avec  un  goût  exquis.  Le  Combat  de 
Socrate  chez  Aspasie,  Phryné  devant  V Aréo- 
page, le  Roi  Candaule,  mon- 
trent plus  d’esprit  que 
d’inspiration.  Toute  sa  vie 
il  courut  après  le  succès 
archéologique  de  la  Strato- 
nice  d’Ingres  sans  l’attein- 
dre, bien  qu’il  fût  aussi 
mauvais  peintre  et  plus 
malin  conteur.  11  peignit 
aussi  des  sujets  de  genre 
oriental  dénués  de  tout 
sens  pittoresque  et  de  la 
lumière  qu’ils  comportent 
et  exigent.  Decamps  (1803- 
1860),  meilleur  coloriste, 
est  plus  vrai.  Il  fut  le  pre-  Decamps.  — une  rue  de  Sniyrne,. 

mier  à étudier  l’Orient  de 

plus  près  et  fut  le  chef  d’un  groupe  brillant  comme 
les  sujets  qu’ils  traitaient  : la  Sortie  de  V école  turque, 
le  Corps  de  garde  turc,  le  Boucher  turc,  le  Supplice  des  cro- 
chets, Une  rue  de  Smyrne^^^,  etc.,  montrent  des  effets 
puissants  et  bien  observés,  gênés  cependant  par  un 
pinceau  lourd,  une  exécution  empoicrée,  comme  il 
disait  lui-même,  et  qui  malheureusement  a compromis 
trop  souvent  la  durée  de  ses  tableaux.  Il  appliqua  les 
mêmes  procédés  défectueux  à des  reconstructions  de 
sujets  bibliques  d’après  l’état  actuel  comme  les  scènes 
de  la  Vie  de  Samson,  le  Joseph  vendu  par  ses  frères,  etc.  ; 
dans  un  autre  genre,  la  Défaite  des  Cimhres  est  une  évo- 
cation d’une  grande  puissance  dramatique.  Marilhat 
(1811-1847),  dont  les  caravanes  animent  les  lignes  sim- 
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pies  du  paysage  fuyant  sous  un  ciel  bleu  immuable 
et  profond,  mourut  prématurément  aux  débuts  d’une 
carrière,  si  brillamment  commencée.  Fromentin  vit 
l’Orient,  surtout  notre  Algérie,  à travers  certaines  fan- 
taisies et  réminiscences  coloristes  d’Eugène  Delacroix 
qui  se  substituait  si  aisément  à la  nature,  témoin  les 
Noces  juives,  les  Femmes  arabes,  du  Eouvre,  etc.  Fro- 
mentin, il  est  vrai,  savait  mieux  peindre  que  lui, 
mais  n’est  guère  plus  sincère;  en  tout  cas,  moins  que 
Belly,  son  contemporain,  auteur  de  la  belle  et  lim- 


■ 


Fig.  500.  — Fromentin.  — Chasse  au  faucon  en  Algérie. 


pide  Caravane,  du  Louvre.  Régnault  qui  mourut,  en 
1871,  victime  de  son  patriotisme,  avait  rapporté 
d’Algérie  et  du  Maroc  de.'  études  pleines  d’entrain  et 
de  soleil. 

La  curiosité  et  la  faveur  qu’excitaient  ces  sujets  exo- 
tiques n’empêchèrent  pas  quelques  peintres  plus  atta- 
chés au  sol  de  jeter  leurs  regards  émus  et  observateurs 
sur  les  scènes  familières  qui  se  passaient  autour  d’eux. 
Eugène  Lami  (1800-1841)  et  Eugène  Isabey  (1803- 
1886)  le  premier  avec  ses  élégances  des  salons  et  de 
la  vie  bourgeoise,  le  second,  excellent  peintre  de  marine 
à ses  heures,  avec  ses  sujets  rustiques  et  ses  scènes 
chatoyantes  de  genre  historique.  Mais  c’est  surtout 
Tassaert  (1800-1874),  dont  le  pinceau  dramatique  se 


'rÉMPS  MODERNES.  — XIX®  SIECLE  5QI 

consacra  aux  sujets  douloureux  des  désespérés  de  la 
vie;  Antigna,  plus  robuste  et  non  moins  pitoyable  aux 
malheureux,  qui  se  surpassa  dans  V Incendie  au  village, 
et  Bonvin  évoquant  la  vie  calme  et  sobre  des  couvents, 
qui  donnèrent  une  note  plus  directement  inspirée  du 
sujet. 

Les  animaux,  qui,  dans  la  sculpture,  devaient  inspirer 
un  maître  incomparable  et  unique,  Barye,  eurent  d’ad- 
mirables interprètes  qui  leur  consacrèrent  leur  pinceau 
robuste.  Brascassat  (1804-1867)  fut  le  premier  après 


Fig.  501.  — Isabey.  — Pott  de  mer. 


Deniarne  et  S.-B.  Huet  qui  releva  cette  spécialité. 
Il  est  bon  dessinateur,  mais  son  métier  sent  trop 
les  procédés  de  certains  maîtres  hollandais  et  non 
des  meilleurs  et  n’est  pas  assez  directement  et  naïve- 
ment impressionné  par  la  rusticité  pittoresque  de  ses 
modèles,  ainsi  qu’on  peut  le  remarquer  dans  le  Bœuf, 
du  Louvre  et  le  Combat  de  Taureaux,  du  musée  de 
Nantes.  Troyon  (1813-1865),  au  contraire,  possède 
pleinement  le  procédé  adéquat  au  sujet.  Son  style 
est  mâle  et  puissant,  sa  touche  claire  et  vigoureuse, 
ses  effets  agrestes  et  larges.  Ses  Bœufs  se  rendant  au 
labourage  et  le  Retour  à la  ferme  ses  deux  grandes 
œuvres  du  Louvre,  sont  des  exemples  de  ses  hautes 
qualités  qui  brillent  encore  davantage  dans  ses  sujets 
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de  cadre  plus  restreint,  répandus  dans  divers  musées 
et  collections. 

Le  nom  de  Rosa  Bonheur  (1822-1899)  est  resté  popu- 
laire; sa  peinture  n’a  pas  la  vigueur  et  l’éclat  du  précé- 
dent, l’homme  de  génie  du  genre  et  le  maître  par  excel- 
lence, mais  ses  sujets  sont  bien  présentés,  ses  mouve- 
ments justes  et  l’effet  sincère.  Son  Marché  aux  chevaux, 
son  Labourage  nivernais^^^  sont  des  œuvres  , en  tout 
point  remarquables  auxquelles  il  ne  manque  qu’un 


Fig.  502.  — Troyon.  — Fe  Retour  à la  ferme. 


peu  de  bravoure.  Cette  femme  célèbre  honora  la  profes- 
sion qu’une  vocation  irrésistible  lui  avait  fait  embras- 
ser. Charles  Jacques  (1813-1894)  exprima  supérieure- 
ment la  poésie  agreste  des  scènes  et  des  idylles  de  la  vie 
des  champs  et  des  villageois,  dans  ses  paysans,  ses  ani- 
maux, ses  bergeries  et  ses  basses-cours,  empreintes 
d’observation  et  de  goût,  qualités  qu’on  retrouve  dans 
ses  admirables  eaux-fortes.  Philippe  Rousseau  (1807- 
1887)  a heureusement  égayé  ses  natures  mortes  vigou- 
reusement et  largement  brossées  par  des  animaux  non 
moins  virilement  peints.  Il  peignit  de  la  même  manière 
des  fleurs  superbes  et  l’emporte  en  ce  point  sur  les 
Van  Spaendonck  et  les  Saint- Jean.  . 
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Lé  paysage  qui  jusqu’ ators  n’avait  pu  se  passer  de 
figures  et  d’animaux  à tel  point  que  les  paysagistes 
avaient  recours  aux  peintres  de  genre  pour  les  animer 
et  les  compléter  quand  ils  ne  pouvaient  le  faire  eux- 
mêmes,  se  spécialisa  tout  à fait  et  prétendit  exprimer 
tout  par  ses  propres  moyens.  Les  Anglais  avaient 
commencé  à le  concevoir  isolément  en  étudiant  Ruys- 
daël  et  Hobbema.  John  Constable  (1776-1837),  après 
les  tentatives  de  Gainsborougli,  de  John  Crome  et  de 
Moriaud,  lui  avait  donné  sa  personnalité  artistique. 


Fig.  503.  — ■ Rosa  Bonheur.  — Eabourage  nivernais. 


Chez  nous  cette  spécialité  aussi  réduite  exigeant  peu 
d’études  classiques  et  nulle  imagination  prit  natu- 
rellement en  peu  de  temps  une  grande  extension.  Déjà 
Moreau  (1740-1800),  dans  la  seconde  moitié  du  xviii® 
siècle  avait,  timidement,  il  est  vrai,  frayé  la  voie  nou- 
velle, comme  on  le  constate  au  Louvre  d’après  ses  deux 
paysages  des  environs  de  Paris.  Georges  Michel  (1767- 
1847)  s’y  engagea  plus  résolument  par  l’étude  sincère 
des  rapports  pittoresques  du  ciel  et  du  terrain,  mais  il 
fut  peu  apprécié  et  ne  laissa  que  des  études  prises  le 
plus  souvent  sur  les  buttes  Montmartre  en  ce  temps 
occupées  par  de  nombreux  moulins. 

Corot  (1796-1875)^®^,  Bertin  (1797-1871)  et  Aligny 
(1798-1870),  pour  conserver  au  paysage  la  noble  gran- 
deur du  style  historique  dont  David  avait  fait  une  insti- 
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tution  en  lui  attribuant  un  grand  prix  de  Rome,  allèrent, 
à leur  tour,  comme  les  titulaires,  et  plus  fructueusement 
qu’eux,  s’inspirer  des  beaux  sites  d’Itàlie  qui  ont  du 
style  par  eux-mêmes,  et  cherchèrent  et  parvinrent  à 
rénover  l’ancien  fond  du  Poussin  par  une  observation 
plus  fidèle  des  effets  et  des  détails  de  la  nature,  et 
souvent  à donner  au  paysage  une  physionômie  plus 
vraisemblable  et  pittoresque.  C’est  ainsi  que  Corot, 


Fig.  504.  — Corot.  — Paysage. 


impressionné  naïvement  par  les  effets  vaporeux  de 
la  lumière  du  matin  sur  les  chênes  verts  de  la  villa  Bor- 
ghèse  et  du  Bosco  de  la  Villa  Médicis,  trouva  cette 
gamme  argentine  et  discrète  qui  est  la  caractéristique 
de  son  style  sobre  et  poétique.  Il  est  vrai  qu’il  avait 
auparavant  contracté  la  vision  luministe  à l’étude  de 
Claude  Lorrain,  son  véritable  maître,  et  de  retour  en 
France  il  appliqua  cette  gamme  azurée  à toutes  les 
peintures  qu’il  fit  des  sites  des  environs  de  Paris  ou 
d’ailleurs,  même  quand  leur  caractère  en  exigeait  une 
autre  plus  robuste.  De  là  l’aspect  trop  conventionnel  de 
la  plupart  de  ses  tableaux  de  son  âge  avancé.  Bertin  et 
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Aligny  n’eurent  point  sa  \ aleur  de  luministe,  mais  lui 
sont  supérieurs  comme  dessinateurs.  Ils  ont  rendu  avec 
précision  et  grandeur  la  physionomie  profonde  et 
variée  de  la  campagne  romaine.  lycs  dessins  de  Beitin 
ont  du  style,  moins  peut-être  que  ceux  d’ Aligny  auquel 
son  temps  n’a  pas  accordé  la  réputation  qu’il  méri- 
tait, et  comme  le  dessin  est  la  base  sacrée  de  tout 
art,  c’est  lui  qui  forma  la  brillante  génération  de 
paysagistes  qui  suivit.  Mais  ni  l’un  ni  l’autre  ne  surent 
revêtir  le  paysage  de  cette  poésie  idyllique  pénétrante 


Fig.  505.  — Rousseau.  — Paysage. 


dont  Corot,  naïvement  idéaliste,  a emporté  le  secret. 

Tout  autre  et  non  moins  intense  fut  le  sentiment  poé- 
tique de  Théodore  Rousseau  (1812-1868)  et  de  Paul 
Huet  (•1804-1868).  A la  lumière  moëlleuse  de  l’Italie,  à 
ses  lointains  azurés  fuyant  dans  l’atmosphère  dorée, 
ils  préférèrent  le  caractère  particulièrement  dramatique 
des  ciels  et  des  sites  que  leur  offraient  les  environs  de 
Paris.  Le  premier  demanda  surtout  ses  motifs  à la 
forêt  de  Fontainebleau  et  leur  donna  par  la  puissance, 
la  largeur  et  la  solidité  de  sa  touche  une  grandeur 
robuste  et  une  intensité  pittoresque  et  dramatique 
qui,  depuis,  n’a  pas  été  atteinte;  il  reconnaissait  que 
son  maître  pour  la  structure  des  plans  et  la  construction 
du  tableau  avait  été  le  Poussin  dont  il  proclamait  les 
œuvres  en  ce  genre,  l’école  des  paysagistes  modernes. 
Théodore  Rousseau  fut  incontestablement  le  plus  grand 
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maître  de  paysage  du  xix®  siècle,  dont  il  représente 
r âge  héroïque.  Marlotteet  Barbizon  devinrent,  grâce  à 
lui,  un  vaste  atelier  d’où  sortirent  une  pléiade  de  pein- 
tres renommés.  Paul  Huet  dérive  de  Constable  dont  les 
œuvres  exposées  au  Salon  de  Paris  en  1824  firent  sensa- 
tion parmi  nos  artistes,  en  quête  de  voies  nouvelles  ; 
mais  plus  sincèrement  que  lui,  il  s’applique  sans  cesse 
à soumettre  sa  manière  au  contrôle  de  la  nature. 
Comme  Rousseau  il  aimait  à peindre  des  sujets  fores- 
tiers et  à reproduire  les  convulsions  dramatiques  de 
l’atmosphère  comme  son  Inondation  de  Saint-Cloud, 
son  chef-d’œuvre.  Diaz  (1808-1875),  reflet  incorrect 
dans  la  figure  de  Prud’hon  et  de  Rousseau  dans  le  pay- 
sage, n’intéresse  l’histoire  de  l’art  que  par  le  prix  exor- 
bitant qu’ont  atteint  ses  tableaux  par  l’action  scanda- 
leuse de  l’agiotage. 

Avec  Jules  Dupré  (1811-1889)  la  vision  reste  grande 
et  noble  quoique  gênée  dans  son  expression  par  un  pin- 
ceau lourd  et  cotonneux.  La  sélection  sincère  qui  faisait 
le  mérite  du  talent  primesautier  de  ses  devanciers  est 
souvent  sacrifiée  à une  fausse  compiéhension  de  l’effet 
synthétique  et  du  style.  Un  peintre  de  naissance  an- 
glaise, mais  de  culture  française  Bonington  (1801-1828), 
fit, malgré  la  brièveté  de  sa  vie,  œuvre  d’artiste  d’élite: 
Titianesque,  comme  Deveria  dans  ses  délicieux  petits  ta- 
bleaux de  genre  histoiique,  Mazarin  et  Anne  d'Autriche, 
François  et  la  duchesse  d'Etampes,  au  Louvre,  etc., 
il  est  non  moins  délicieux  et  plus  original  dans  ses 
paysages  . et  ses  vues  de  villes,  tant  en  peinture  qu’à 
l’aquarelle,  genre  secondaire  qu’il  contribua  à rendre 
plus  large  et  spirituel.  — La  génération  qui  suivit  fut 
moins  robuste  et  audacieuse,  elle  possédait  moins  de 
science  et  par  suite  manqua  d’assurance  et  de  franchise. 
Néanmoins  on  goûta  les  œuvres  de  Français  (1814- 
1897),  pai  le  charme  un  peu  mièvre  du  pinceau;  de 
Chintreuil  (1814-1873),  par  sa  recherche  souvent  heu- 
reuse des  vastes  horizons;  de  Daubigny  (1817-1878) 
surtout,  le  plus  complet  et  le  plus  varié  de  tous,  si 
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poétique  dans  ses  motifs  printaniers  et  dramatique 
dans  ses  effets  d’automne;  de  J. -F.  Millet®”®  (1814- 
1875),  si  surfait  comme  peintre  de  paysans  dont  il  ne 
put  tirer,  malgré  des  efforts  sincères,  que  de  lourdes 
caricatures  pour  avoir  négligé,  comme  tant  d’autres, 
d’acquérir  dans  sa  jeunesse  ses  moyens  d’expression, 
à savoir  le  dessin  et  la  méthode  de  peindre,  mais  qui 
fut  un  paysagiste  de  génie  toutefois,  sans  avoir  pu, 
pour  les  mêmes  causes,  se  formuler  complètement; 
d’Harpignies,  le  dernier,  hélas,  qui  ait  conservé  jus- 
qu’à nos  jours  les 
grandes  et  salutai- 
res traditions  de 
nos  grands  maî- 
tres du  genre  de- 
puis Poussin  jus- 
qu’à Rousseau, 
tout  en  restant  ori- 
ginal et  bien  direc- 
tement impression- 
né de  nature  pour 
la  sélection  qui  fait 
le  style. 

Notre  école  con- 
temporaine paraît  se  contenter  de  plus  en  plus  d’agran- 
dissement d’études  hâtives,  d’après  nature,  sans  nul 
effort  synthétique,  et  ce  procédé  banal  s’étend  sur 
toutes  ses  productions  sans  accent  et  sans  person- 
nalité. Du  talent,  de  l’habileté,  il  y en  a partout, 
mais  la  vision  est  courte  et  le  tempérament  fait 
défaut  pour  faire  participer  la  nature  aux  grandes  pas- 
sions humaines.  J’ai  cité  tout  à l’heure,  J. -F.  Millet 
comme  peintre  de  paysans.  Il  fut  surpassé  dans  ce 
genre  rustique  par  Jules  Breton  (1827-1905)  meilleur 
dessinateur  et  coloriste  suffisant,  qui  mit  de  l’élévation 
dans  les  scènes  champêtres,  une  poésie  ambiante  et  de 
terroir,  qui  nous  rappelle  que,  pour  être  fruste,  le 
villageois  n’a  pas  moins  un  cœur  et  une  âme,  qui  se 


Fig.  506.  — Miilet.  — T/Anq:elus. 
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manifestent  dans  la  noble  simplicité  de  son  attitude 
et  qu’il  n’est  pas  un  objet  seulement  pittoresque  comme 
un  arbre,  un  animal  ou  une  chaumière.  Toutefois  on  peut 
lui  reprocher  de  manquer,  dans  son  exécution,  de  l’accent 
rude  et  agreste  que  comporte  le  st\le  de  ces  sortes  de 
sujets,  qualités  que  possédait  si  bien  J. -F.  Millet  et  dont 
iFse  servit  si  mal,  ainsi  que  Courbet  (1819-1877),  qui  eût 
été  un  maître  peintre  si  son  goût  grossier  et  son  manque 
d’éducation  n’eussent  donné  un  si  fâcheux  renom  à on 
entente  du  réalisme  qui  n’est,  après  tout,  qu’une  forme 
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Fig.  507.  — Breton.  — Fe  Rappel  des  Glaneuses. 


de  la  laideur,  sans  l’excuse  spirituelle  de  la  caricature. 
Trois  artistes  de  la  fin  du  siècle,  Delacroix,  Millet  et 
Puvis  de  Chavannes,  supérieurement  doués  et  d’apti- 
tudes différentes,  au  lieu  de  se  perfectionner,  exagérèrent 
de  plus  en  plus  leurs  défauts  jusqu’à  tomber  aussi  dans  la 
caricature,  des  qualités  mêmes  qui  avaient  rendu  leurs 
débuts  si  gros  de  promesses  brillantes,  faute  d’études 
classiques  suffisantes  et  surtout  pour  s’être  laissés  pren- 
dre à croire  aux  louanges  qu’ils  se  faisaient  donner  par 
des  soi- disants  critiques  d’art  de  leurs  amis,  victimes 
de  leur  trop  grande  habileté  à se  servir  de  la  réclame. 

Un  mode  de  reproduction  nouvellement  découvert 
par  l’Allemand  Aloys  Sénefelder  (1793),  et  importé  en 
France  en  1814,  la  lithographie,  ne  tarda  pas  à prendre 
un  tel  développement  parmi  nos  artistes  qu’ils  en  firent 
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un  art  bien  français;  ils  y trouvaient  un  moyen  com- 
mode, immédiat  de  fixer  leurs  inspirations  et  de  les 
répandre  à un  grand  nombre  d'exemplaires,  sans 
avoir  presque  besoin  d’apprentissage.  Cet  art  devint 
bientôt,  exercé  par  la  plupart  des  artistes  et  même  des 
premiers,  une  extension  de  leur  personnalité  et  une 
augmentation  de  leur  œuvre  oiiginale.  Elle  eut  pendant 
le  milieu  du  xix®  siècle  un  succès  et  un  éclat  prodigieux. 
Carie  Vernet  et  Géricault  y trouvèrent  de  grandes  res- 
sources pour  satisfaire  leur  amour  du  cheval,  et  les  litho- 
graphies du  second,  par  sa  compréhension  sincère  des 
mouvements  et  du  caractère,  sont  très  recherchées. 
Charlet  et  Raffet  s’en  servirent  presque  exclusivement 
pour  leurs  compositions  militaires,  le  premier  en  humo- 
riste, le  second  en  peintre  d’histoire.  Bonington,  lœopold 
Robert,  Achille  Deveria,  Hersent,  Drolling,  Heini,  Dela- 
croix, Gigoux,  etc.,  attestèrent  brillamment  toute  la 
fantaisie,  la  variété  d’effets  et  de  style  que  cet  art  com- 
portait ; la  lithographie  remplaça  l’eau-forte  des  maîtres 
d’autrefois, plus  souple,  plus  facile,  plus  riche  de  ressour- 
ces, plus  directe  qu’elle,  et  l’on  s’étonne  que  les  peintres 
aient  délaissé  un  art  qui  leur  donnait  un  moyen  de  plus 
d’affirmer  leur  personnalité.  Les  paysagistes  s’en  empa- 
rèrent également  avec  succès  : Français  et  Jules  Lau- 
rens  laissèrent  des  planches  remarquables.  D’autres, 
dénués  du  sens  inventif,  s’attachèrent  à reproduire  les 
œuvres  des  autres,  et  prouvèrent  que  ce  nouveau  moyen 
pouvait  rivaliser  avec  l’eau-forte  et  la  taille-douce. 

Aubry-le- Comte  interpréta  avec  une  grande  maîtrise 
les  maîtres  du  style  académique  et  Sudre  réussit  admi- 
rablement dans  la  reproduction  des  œuvres  d’Ingres. 
Achille  Sirouy,  qui  avait  travaillé  avec  Delacroix,  exé- 
cuta ses  meilleures  lithographies  d’après  ses  œuvres, 
comme  la  célèbre  Médée  furieuse  du  musée  de  Lille  et 
le  plafond  d’Apollon  au  Louvre,  tandis  que  Mouilleron 
non  moins  coloriste  et  plus  sûr  de  son  métier  s’enhar- 
dissait jusqu’à  reproduire  la  Ronde  de  nuit,  de  Rem- 
brandt. La  Mort  de  Léonard  de  Vinci  d’après  Gigoux  est 
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restée  un  chef-d’œuvre  en  cet  art.  Après  avoir  donné 
tant  de  merveilles,  il  est  fâcheux  et  regrettable  de  le 
voir  tomber  en  désuétude  alors  qu’il  procurait  à l’artiste 
créateur  un  moyen  si  étendu  et  en  même  temps  si 
direct  et  commode  de  multiplier  et  de  répandre  ses 
créations  originales.  L'eau-forte  qu’il  avait  sup- 
plantée fut  remise  en  honneur  dans  ces  derniers  temps, 
mais  elle  est  moins  accessible  et  exige  plus  de  cuisine. 
Quelques  peintres  comme  Huet,  Daubigny,  Millet, 
Corot,  etc.,  n’en  tirèrent  que  des  croquis,  tandis  que 
Charles  Jacques  l’animalier  et  le  peintre  d’idylles  villa- 
geoises poussa  plus  avant  l’exécution  de  ses  eaux-fortes 
qui  rappellent,  avec  plus  de  pittoresque  et  d’aisance, 
celles  du  sage  Boissieu  (1736-1819)  qui  grava  également 
des  scènes  champêtres  et  des  paysages,  d’une  pointe 
fine  et  ferme. 

La  gravure  au  burin  continua  à être  l’art  classique 
par  excellence,  mais  ne  retrouva  plus  les  jours  glorieux 
du  XVII®  siècle  ni  la  verve  et  la  fraîcheur  du  xviii®. 
L’influence  de  David  la  rendit  patiemment  académique 
avec  les  deux  Massard,  Jean  et  son  fils  Urbain  (1740- 
1822)  (1775-1849),  Richonime,  Desnoyers  et  Tardieu, 
graveurs  froids  et  corrects,  qui  poussèrent  l’emploi 
exclusif  des  tailles  régulières  s’entrecroisant  en  losan- 
ges parfaites,  jusqu’au  s}^stème  absolu,  auquel  Bervic 
donna  plus  de  force  par  l’adjonction  puérile  d’un  point 
au  centre  de  chaque  losange,  innovation  qui  parut  alors 
un  trait  de  génie.  Sa  planche  de  V Enlèvement  de  Déja- 
nire,  d’après  le  tableau  du  Guide,  est  un  tour  de  force 
de  métier,  sans  laisser  d’être  une  admirable  reproduction. 
Heureusement,  Henriquel  Dupont,  qui  vint  après  eux, 
sut  remettre  notre  belle  Ecole  de  gravure  dans  ses  tra- 
ditions glorieuses  en  revenant  à la  pratique  de  l’eau-forte 
pour  commencer  et  du  burin  pour  finir,  ce  qui  donne 
plus  de  saveur  et  de  vivacité  à la  gravure  ; sa  repro- 
duction de  V Hémicycle  de  Paul  Delaroche,  dont  il  grava 
les  principaux  tableaux,  est  un  des  chefs-d’œuvre  de 
la  gravure  française.  Mercuri,  dont  le  burin  délicat  et 


TEMPS  MODERNES.  — ■ XIX®  SIÈCLE  6oi 

fidèle  fit  une  merveilleuse  estampe  d’une  finesse  inimi- 
table des  Moissonneurs  Léopold  Robert,  reproduisit 
d’une  main  savante  et  précise  la  Jane  Grey  de  Paul 
Delaroche.  Français,  Danguin,  Bertinot  furent  aussi 
des  graveurs  de  grand  mérite,  mais  ils  furent  surpassés 
par  Gaillard  (1834-1887)  qui  laissa  des  portraits  remar- 
quables rendus  par  un  burin  primesautier  et  minu- 
tieux. Son  chef-d’œuvre  est  le  portrait  du  pape  Pie  IX. 
Celui  de  Léon  XIII  et  la  gravure  des  disciples  d’Em- 
maüs,  de  Rambrandt,  sont  des  œuvres  remarquables. 


La  Peinture  à l'Etranger. 


La  réforme  de  David,  par  son  retour  à l’étude  des 
formes  viriles  de  l’art  gréco-romain  et  par  l’éclatante 
réaction  qu’elle  suscita,  confirma  et  affirma  plus  com- 
plètement encore  la  suprématie  de  l’art  français  sur 
l’art  européen.  Il  ne  faut  pas  oublier  que,  comme  les 
armées  de  Napoléon,  la  doctrine  de  David  conquit  le 
monde  civilisé.  De  toute  part,  on  se  mit  à son  école  et 
tout  art  subit  son  style.  Flaxman  en  Angleterre,  si 
connu  par  ses  compositions  au  trait,  inspirées  par  les 
poèmes  d’Homère,  d’Hésiode  et  les  tragiques  grecs,  etc., 
qui  dans  ma  jeunesse  étaient  dans  les  mains  de 
tous  les  élèves,  et  Camuccini  (1773-1844),  en  Italie, 
dans  ses  grandes  compositions  dramatiques  tirées  de 
l’histoire  romaine,  dérivent  de  David  ainsi  que  Canova, 
italien  francisé,  et  Thorwalsen,  danois  italianisé.  Mais 
leurs  efforts,  restèrent  impuissants  pour  ranimer  avec 
le  nouveau  style  la  plante  artistique  si  vivace  autrefois 
en  Italie,  elle  ne  fleurit  plus  sur  le  sol  épuisé.  Le  grand 
art  ne  devait  pas  avoir  de  lendemain.  Nous  avons  vu 
qu’en  Angleterre,  l’efiort  louable  de  Flaxman  resta 
une  exception  ; le  goût  du  xviii®  siècle  dans  le  portrait, 
le  seul  genre  dans  lequel  les  Anglais  se  soient  distin- 
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gués  avec  le  paysage,  avait  persévéré  et  s’était  transmis 
au  XIX®  siècle  comme  chez  nous  avec  Vigée-hebrun, 

en  pleine  révolution  ou  plutôt  rénovation  artistique.  Sir 
Thomas  Lawrence  (1769-1830),  Reaburn,  Beechey, 
Opié,  etc.,  sont  d’habiles  portraitistes,  selon  la  formule 
sentimentale  et  préconçue.  Toutefois  Reaburn  (1756- 
1823)  s’y  soustrait  parfois  et  d’un  pinceau  plus  natu- 
raliste brosse  largement  des  portraits  dont  la  trucu- 
lence évoque  le  souvenir  de  Jordaëns.  Mais  si  les  por- 
traitistes se  maintiennent,  les  paysagistes  au  lieu  de 
suivre  la  voie  tracée  par  Constable,  qui  fut  le  rénova- 
teur du  paysage  moderne  après  notre  pauvre  G.  Michel, 
se  heurtèrent  à des  recherches  impossibles  et  y som- 
brèrent. 

Deux  artistes  poussèrent  jusqu’à  l’extravagance  la 
folie  de  l’originalité  : John  Martin  (1789-1854),  avec  ses 
visions  étranges  et  hypothétiques  de  la  colossale  anti- 
quité asiatique,  tels  que  le  Festin  de  Balthazar,  la  Chute 
de  Ninive,  etc.,  et  autres  sujets  qui  attestent  son  imagi- 
nation plus  que  son  amour  de  la  nature,  et  Turner 
(1773-1851)  qui  dans  des  sujets  plus  réels,  substitua 
son  imagination  impuissante  à l’observation  vraie, 
désespérée  de  ne  pouvoir  égaler  notre  grand  Claude 
Lorrain,  et  se  jeta  dans  les  extravagances  d’une  lumière 
fantaisiste  au  détriment  de  toute  forme  et  de  toute 
perspective.  L’étrangeté  de  ses  prétentieuses  ébauches 
trouva  auprès  du  snobisme  de  ses  compatriotes  im 
grand  succès  de  curiosité,  et  l’école  des  impressionnistes 
fut  créée  mais  n’eut  pas  de  durée;  elle  devait, chez  nous 
et  de  nos  jours,  reparaître,  scandaleusement  préconisée 
par  une  bande  de  marchands  éhontés,  d’écrivains  à leur 
solde  et,  chose  plus  funeste,  par  quelques  fonctionnaires 
qui,  pour  masquer  l’insanité  et  la  bassesse  de  ses  pro- 
duits, les  décoraient  de  l’estampille  officielle. 

Les  Anglais,  plus  raisonnables,  préférèrent  à Turner 
Landseer  (1802-1873)  qui,  s’il  a moins  de  tempérament, 
n’offensait  pas  le  bon  sens.  Il  fut  aussi  im  animalier 
consciencieux  et  savant,  observateur  assidu  et  perspi- 
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cace  des  habitudes  et  du,  caractère  des  animaux  qu’il 
aimait  au  point  de  leur  faire  exprimer  les  sentiments 
humains,  mais  Laiidseer  appartient  au  xix®  siècle. 

L’Allemagne  fut  remuée  à son  tour  par  les  doctrines 
davidiennes  que  seconda  puissamment  la  poésie  de 
Goethe  profondément  épris  de  l’art  antique.  Mais  hyp- 
notisée par  le  culte  de  son  passé  germanique,  ce  qui  est 
louable  et  patriotique,  mais  en  art  tout  esprit  rétro- 
grade est  dangereux  et  stérile,  elle  imposa  au  style  nou- 
veau, un  caractère  particulier,  relevant  plus  exclusive- 
ment encore  d’un  dessin  convenu  et  tout  intellectuel, 
combinaison  arbitraire  de  l’art  antique  et  de  l’art 
du  moyen  âge;  en  un  mot  elle  germanisa  l’antique. 
Logiquement  la  peinture  qui  en  résulta  fut  avant  tout 
philosophique  ou  religieuse,  mais  toujours  littéraire, 
c’est-à-dire  négative  du  sens  pittoresque,  et  la  peinture 
prit  un  caractère  graphique.  L’idée  prima  la  forme  qui 
devint  pour  ainsi  dire  canonique.  Une  petite  ville 
rhénane,  Dusseldorf,  eut  l’honneur  de  former  une  Ecole 
qui  s’étendit  bientôt  à toute  l’Allemagne.  Toutefois 
ce  fut  à Rome  où  ce  mouvement  se  centralisa,  la  plu- 
part des  artistes  tudesques  y vécurent  et  y produisirent 
leurs  œuvres.  Overbeck  (1789-1869)  y sensibilisa  en 
partie  le  style  rude  et  sec  de  ses  compatriotes  par  l’étude 
des  primitifs  italiens;  ce  fut  un  peintre  religieux,  con- 
vaincu et  parfois  attendri,  j’entends  dans  la  forme.  Son 
sentiment  profondément  mystique  est  contraint,  dans 
son  expression,  par  un  style  monotone  et  figé,  n’étant 
pas  ravivé  ni  varié  par  l’étude  de  la  nature.  Il  fonda  une 
Ecole  de  dessinateurs  plutôt  que  de  peintres  qui  conti- 
nuèrent ses  traditions  archaïques.  Veit,  Schnow,  Vogel, 
Schadow,  Bendeman  et  surtout  Cornélius  et  Kaulbach 
furent  des  dessinateurs  savants  mais  routiniers,  s’ins- 
pirant de  réminiscences  plus  que  de  la  nature,  dénués 
de  tout  sens  pittoresque  et  firent  preuve  d’une  grande 
imagination  dans  des  compositions  poétiques  souvent 
bien  ordonnées  dans  leurs  lignes,  depuis  l’idylle  la  plus 
sentimentale  jusqu’aux  sujets  les  plus  tragiques,  et  il 
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faut  convenir  qu’ils  apportèrent  dans  toutes  leurs  créa- 
tions une  grande  noblesse,  une  grande  dignité  profes- 
sionnelle, un  idéalisme  fervent,  une  science  profonde 
du  dessin  et  de  tout  ce  qui  s’y  rattache.  Mais  à la  fin, 
cette  absence,  pour  ne  pas  dire  ce  mépris  de  toute 
expression  pittoresque,  c’est-à-dire  du  langage  propre 
au  peintre,  le  dessin  lui  étant  commun,  avec  le  sculp- 
teur, fit  abandonner  cette  Ecole  par  les  Allemands  de 
nos  jours.  Trop  exclusivement  sans  doute,  et  presque 
sans  transition,  ils  se  mirent  à l’étude  passionnée  et 
pittoresque  de  la  nature  et  dans  un  excès  contraire, 
tombèrent  trop  souvent  dans  le  plus  étroit  réalisme, 
au  lieu  de  donner  la  vie  et  le  charme  de  la  couleur  aux 
louables  conceptions  de  leurs  prédécesseurs  immédiats. 

L’Espagne  dont  la  splendeur  artistique  au  xvii®  siè- 
cle avait  été  si  féconde,  ne  produisit  au  xix®  siècle, 
après  une  longue  obscurité,  qu’un  peintre  renommé, 
Goya  y Lucientes,  reflet  bien  faible  et  inégal  des  grands 
peintres  d’autrefois.  Ce  fut  certainement  un  peintre 
bien  doué,  mais,  soit  manque  d’études  suffisantes,  soit 
hâte  de  produire,  il  ne  peignit  que  des  ébauches;  ses 
sujets  favoris  sont  ces  hideux  combats  de  taureaux,  si 
chers  à ses  compatriotes.  Il  fit  preuve  d’un  vrai  talent 
d’aquafortiste  dans  ses  gravures  d’après  les  portraits 
et  les  tableaux  de  Velasquez  et  ses  albums  d’aqua- 
tintes représentant  des  sujets  inénarrables  et  fantas- 
tiques, sont  très  recherchées. 
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La  Sculpture  au  XIX^  Siècle. 


David  fut  le  Le  Brun  du  xix®  siècle,  son  goût  et  son 
style  prévalurent  sur  tous  les  autres  arts.  Son  autorité 
prépondérante  s’établit 
par  son  enseignement, 
et  l’on  conçoit  que,  basé 
sur  la  connaissance  sa- 
vante et  approfondie  du 
dessin  et  du  modelé  et 
sur  l’étude  et  l’imitation 
du  Beau  dont  les  exem- 
ples étaient  pris  dans  la 
statuaire  antique  gréco- 
romaine,  la  seule  que 
l’on  connût  alors  et  qui, 
d’ailleurs,  correspondait 
parfaitement  à la  culture 
littéraire  de  ce  temps,  on 
conçoit,  dis- je,  qu’un  tel 
enseignement  devait  être 
et  fut  particulièrement 
profitable  à la  sculpture  et  l’on  peut  dire  que  l’étude 
de  la  forme  dans  les  deux  grands  arts  du  dessin  ne  fut 
jamais  à ce  point  identique.  Pourtant  il  convient  de 
reconnaître  que  la  sculpture  ne  fit  que  se  conformer 
au  mouvement  et  que  pour  elle,  comme  nous  l’avons  dit 
pour  la  peinture,  la  réforme  était  faite  avant  David. 

Julien  (1731-1804),  élève  de  Coustou  avec  son  Gany- 
mède,  son  Gladiateiir  mourant^^^  et  son  Amalthée  si 
décente  et  si  gracieuse  en  sa  simplicité;  Pajou  (1750- 
1809)  avec  sa  Bacchante  ; Houdon  surtout,  un  des 
plus  grands  sculpteurs  français,  avec  sa  fameuse  Diane j 


Fig.  508.  — Jtüien. 
Ee  Gladiateur  mourant. 
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sa  Frileuse,  son  Voltaire  assis  du  Théâtre-Français,  et 
ses  admirables  bustes  d’une  exécution  si  alerte  et  si 
vivante,  véritables  chefs-d’œuvre  du  genre  où  il  ne 
trouva  d’émule  qu’en  Caffieri  (1725-1792)  dont  on  voit 
des  bustes  remarquables  au  foyer  du  Théâtre-Fran- 
çais; Roland  (1746-1816),  auteur  d’un  - Homère  chan- 
tant ; Ramey  (1754-1836),  compatriote  de  Prud’hon, 


Ficî.  509,  Fig.  510.  — Bosio. 

Chauclet.  — 1/ Amour  au  papillon.  Aristée  des  Jardins. 

avec  Thésée  combattant  le  minotaure  qui  paraît  une  res- 
titution antique;  Chaudet  (1763-1810),  avec  sa  statue 
agenouillée  de  V Amour  au,  Papillon  et  celle  du  Ber- 
ger Phorbas  et  Œdipe,  bonne  figure  académique,  mon- 
trent assez  qu’ils  avaient  reçu  une  culture  antique 
antérieure  à David. 

Puis  vinrent  Bosio  (1769-1845),  avec  son  Henri  IV 
enfant,  V Hyacinthe,  V Aristée  des  Jardins  du  même 
caractère  que  le  Phorbas  de  Chaudet,  qui  fait  songer 
au  Marcus  Sextus  de  Guérin,  V Amour  et  sa  Salmacis, 
figure  plus  inspirée  de  nature,  Cortot  (1784-1843),  avec 
Daphnis  et  Chloé  d’un  style  analogue  à celui  de  Girodet 
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et  de  Guérin,  et  son  fameux  Soldat  de  Marathon  une 
des  meilleures  figures  de  ce  temps  et  l’honneur  du  style 
académique  amé- 
liorée par  un  peu 
de  sentiment  grec, 
qui  vient  plutôt  de 
Scopas  que  de  Phi- 
dias. 

Tous  ces  scul- 
pteurs étaient 
doués  de  grand 
talent,  mais  aucun 
n’eut  du  génie  et 
c’est  à cette  qua- 
lité suprême  que 
Rude  (1784-1855)  doit  son  éclatante  supériorité  sur 
eux.  Il  est  le  Géricault  de  la  sculpture;  comme  le  sien, 

son  style  mâle  et  varié 
est  de  pure  essence  fran- 
çaise ; en  ce  sens  on  peut 
dire  qu’il  surpasse  Puget 
dont  la  forme  et  le  style 
sont  entachés  d’un  reste 
de  mauvais  goût  des  Bor- 
romini  et  autres  manié- 
ristes  du  rococo  italien. 
Son  ciseau,  tour  à tour 
puissant  ou  gracieux  ne 
s’écarte  jamais  des  lois 
austères  de  la  statuaire 
même  quand  elle  cesse 
d’être  monumentale. 
Avec  son  Pécheur  à la 
tortue  type  d’éphèbe 
rustique  si  souvent  imité, 
son  style  devient  famiher 
et  sait  revêtir  la  forme  de  la  perfection  propre  au  sujet, 
c’est-à-dire  sans  en  altérer  le  caractère,  et  ce  respect  de 


Fig.  512. 

Rude.  — Pêcheur  à la"  Tortues 


Fig.  511.  — Cortot.  — Soldat  de  Marathon. 
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la  nature  se  retrouve  avec  plus  d’audace  et  d’ampleur 
dans  l’admirable  Mercure  rattachant  ses  talonnières, 
d’un  jet  si  hardi;  tandis  que  dans  le  célèbre  bas-relief 
de  l’arc  de  Triomphe  de  l’Etoile,  le  Départ  des  volon- 
taires ou  la  Marseillaise,  il  atteint  la  plus  haute 
expression  de  son  art  et  toute  l’intensité  de  vie  qu’il 
peut  exprimer  par  une  forme  large,  héroïque,  bien 
établie,  à larges  plans. 

Les  lois  du  bas-relief  y sont  admirablement  obser- 
vées, malgré  l’entrain  et  l’énergie  des  mouvements.  Un 
souffle  ardent  de  patriotisme  et  de  passion  sublime 
anime  cette  œuvre  géniale,  unique  dans  l’art.  Tout  ce 
que  Rude  a fait  est  d’ordre  supérieur  et  atteste  la  varié- 
té de  son  génie.  Telle  la  statue  en  argent  de  Louis  XIV 
qui  surpasse  le  Henri  IV  enfant  de  Bosio,  comme  son 
Christ  en  croix  en  bronze  de  Saint-Vincent-de-Paul  sur- 
passe tous  les  gothiques  non  seulement  en  beauté, 
mais  en  sentiment,  et  s’il  s’est  trompé  dans  son 
chal  Ney,  sinon  dans  la  forme  qui  est  bien  scupturale, 
au  moins  dans  le  mouvement  qui  est  plutôt  du  domaine 
de  la  peinture,  c’est  qu’il  y fut  contraint.  Il  l’avait 
conçu  tout  autrement  dans  sa  stabilité  stoïque,  debout, 
impassible  découvrant  sa  poitrine  aux  balles  des  sol- 
dats. Ce  grand  homme  fut  un  modeste  et  un  sage,  et 
n’eut  d’autre  passion  que  celle  du  Beau  et  de  la  Jus- 
tice; il  honora  sa  profession  et  sa  race  autant  par  la 
grandeur  de  son  caractère  que  par  la  valeur  de  ses 
œuvres  immortelles.  Le  statuaire  Roman  demanda  à 
son  lit  de  mort  que  la  commande  d’un  Caton  d’Utique, 
aujourd’hui  au  Louvre,  dont  il  n’avait  fait  que  l’es- 
quisse lui  fût  confiée;  il  accepta,  mais  il  en  donna  le 
prix  à la  veuve.  François  Rude,  naquit  à Dijon,  d’un 
humble  forgeron  qui  s’opposa  longtemps  à sa  vocation. 
Il  reçut  sa  première  éducation  à l’Académie  que  diri- 
geait le  bon  Devosge,  plusieurs  autres  sculpteurs  renom- 
més de  leur  temps,  entre  autres  Ramey  et  J aley , en  sorti- 
rent, ce  qui  prouve  que  le  dessin  y était  très  savamment 
enseigné,  et  un  grand  peintre,  Prud’hon  dont  le  style  a 
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toujours  gardé  quelque  chose  de  sculptural.  Il  rentra 
dans  l’atelier  de  Cartellier,  alors  le  plus  fréquenté  ; il  rem- 
porta le  grand  prix  de  Rome  en  1812,  mais  au  lieu  d’al- 
ler en  Italie,  où  l’attiraient  ses  plus  chers  désirs  d’ar- 
tiste, il  accompagna  à Bruxelles  une  famille  proscrite 
par  les  Bourbons  après  la  chute  de  Napoléon.  Lui-même 
d’ailleurs  devait  partager  leur  exil,  étant  non  moins 
fervent  du  régime  bona- 
partiste. Il  y rencontra 
le  peintre  Louis  David 
qui  fut  bon  pour  lui  et 
l’aida  de  ses  relations.  Il 
revint  à Paris  en  1827  où, 
grâce  au  dévouement  de 
son  maître  Cartellier,  il 
trouva  quelques  travaux 
pour  vivre  et  se  faire  con- 
naître. Thiers,  appré- 
ciant son  rare  mérite  lui 
avait  commandé  les  qua- 
tre bas-reliefs  des  pieds 
droits  de  l’Arc  de  Triom- 
phe et  les  sculptures  du 
couronnement,  il  est  à Fig.  513.  — Rude.  — Jeanne  d’ Arc. 

jamais  regrettable  que, 

par  suite  d’intrigues  souterraines,  cette  commande  lui 
ait  été  retirée  à l’exception  du  Départ',  ce  groupe  fut 
placé  en  1836.  Rude  ne  vit  l’Italie  qu’au  printemps  de 
1843,  mais  son  enthousiasme  pour  le  Beau  était  resté 
jeune  comme  à vingt  ans.  La  statue  couchée  de  Gode- 
froy Cavaignac  au  Père-Lachaise,  d’une  impression  si 
saisissante,  la  Jeanne  d* Arc  écoutant  les  aujour- 

d’hui au  Louvre,  VHébé  et  V Aigle  de  Jupiter  et  V Amour 
dominateur  du  monde  furent  les  principaux  ouvrages  qui 
occupèrent  les  dernières  années  de  sa  vie  et  attestent 
la  verdeur  persistante  de  son  génie.  Cet  artiste  incom- 
parable mourut  sans  être  de  l’Institut  comme  Géricault, 
et  la  postérité  doit  lui  en  faire  un  titre  de  gloire  ; fier. 


T.  Il, 
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désintéressé,  exempt  de  toute  vanité,  tout  ce  qui  blessait 
sa  modestie  et  T arrachait  à son  rêve  de  perfection,  lui 
répugnait  ; comment  aurait-il  consenti  à faire  les  visites 
aussi  obséquieuses  qu’obligatoires?  ly’ Institut  était  trop 
bas  pour  sa  taille- 

A côté  de  ce  géant  austère,  Pradier  (1792-1852)  pa- 
raît de  bien  moyenne  stature.  Pourtant  de  son  vivant 
sa  réputation  balança  celle  de  Rude  si  elle  ne  la  sur- 
passa. Son  goût  dérive  de  Praxitèle,  c’est  le  sculpteur 

de  la  grâce  et  de 
l’amour.  Ra  Tof- 
lette  d' Atalante,  la 
Poésie  légère,  le 
groupe  des  Trois 
Grâces,  la  Nyssia, 
le  Centaure  et  la 
Bacchante  et  sur- 
tout la  et 

la  Psyché,  respi- 
rent l’atmosphère 
attique  et  seraient 
des  œuvres  parfai- 
tessiellesn’étaient 
déparées  trop  sou- 
vent par  quelque  mollesse  dans  l’exécution  et  un  peu 
d’afféterie  dans  l’expression  et  le  geste.  C’est  en  ce  sens 
qu’on  l’a  comparé  à Canova,  mais  il  lui  est  bien  supé- 
rieur; ses  œuvres  les  plus  gracieuses  échappent  à ce 
maniérisme  mièvre  et  fade . dont  le  sculpteur  italien  , 
enjolivait  les  puérilités  de  ses  tours  de  force  de  prati- 
cien. Son  style  d’ailleurs  savait  être  viril  à l’occasion  ; ses 
statues  funéraires  du  duc  de  Penthièvre  et  de  de 
Montpensier  pour  la  chapelle  de  Dreux  et  les  statues  de 
Lille  et  de  Strasbourg  sur  la  place  de  la  Concorde,  mon- 
trent la  variété  et  la  solidité  de  son  talent. 

David  d’Angers  (1789-1850),  élève  de  Louis  David, 
dut  une  grande  partie  de  la  réputation  bruyante  dont 
il  jouit  de  son  vivant  à l’amitié  de  Victor  Hugo,  à la 
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secte  des  romantiques  et  à ses  opinions  politiques.  Au 
fond  il  a traité  la  sculpture  plutôt  avec  un  tempéra- 
ment de  peintre  que  de  statuaire;  il  se  perd  dans  les 
détails  au  grand  détriment  de  l’ensemble,  et  manque 
d’atteindre  ainsi  la  grandeur  et 
la  simplicité,  conditions  pre- 
mières de  la  sculpture.  Son  Phi- 
hpœmen  le  dernier  des  Grecs 
dont  il  ne  fit  que  la  stetue  du 
dernier  des  modèles  italiens,  est 
une  figure  déclamatoire,  un 
exercice  d’élève,  sans  goût  ni 
élévation;  il  est  loin  de  réali- 
ser le  Beau  propre  à sa  race. 

En  ce  sens,  il  se  montre  médio- 
cre élève  de  David.  Ea  partie 
de  son  œuvre  qui  a quelque 
chance  d’intéresser  la  postérité, 
c’est  la  collection  de  ses  nom- 
breux médaillons  des  diverses 
célébrités  de  son  époque  dont 
plusieurs  sont  des  modèles  de 
vérité  et  de  caractère.  Mais  un 
sculpteur  autrement  puissant 
et  remarquable,  ce  fut  Barye 
(1795-1875),  artiste  génial  et 
primesautier,  plein  de  vie  et  de 
fougue  dans  ses  groupes  my-  phüopœmen. 

thologiques  de  centaures  bien 

établis  dans  leurs  plans  et  leurs  mouvements;  il  est 
imique  dans  la  représentation  des  animaux  et  chaque 
exemplaire  qu’il  en  a tiré  en  grand  et  en  petit  bronze, 
est  un  chef-d’œuvre  digne  à jamais  de  servir  de  mo- 
dèle, depuis  son  majestueux  et  hiératique  lion  du  gui- 
chet du  Louvre,  jusqu’au  moindre  de  ses  petits  bron- 
zes, panthères,  tigres  et  autres  félins,  chevaux,  chiens, 
moutons,  serpents,  etc. 

Parmi  les  nombreux  sculpteurs  qui  acquirent  la  no- 
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toriété  souvent  avec  une  seule  figure,  vers  le  milieu 
du  XIX®  siècle,  il  est  juste  de  citer  d’abord  Cartelier 
(1757-1831),  auteur  de  la  Pudeur,  qui  fut  surtout  un 
excellent  professeur  ayant  formé  un  grand  nombre  de 
sculpteurs  renommés  et  d’abord  Rude,  Petitot,  Roman, 
Nanteuil,  les  deux  Seurre,  Lemaire,  Dumont,  Jaley, 

etc.;  Roman  (1792-1835), 
dont  V Innocence  fait  ou- 


FiG.  516.  — Nanteuil.  FiG.  517.  — Duret. 

Eurydice.  Danseur  napolitain. 

blier  l’académique  groupe  de  Nisus  et  Euryale\  Lemire 
avec  son  Amour',  Foyatier  (1793-1803),  dont  le  Sparta- 
cus  le  venge  de  sa  médiocre  statue  équestre  de  Jeanne 
dl Arc  à Orléans;  Nanteuil  (1623-1678)  avec  Eurydice^^^ 
d’un  mouvement  de  douleur  si  jeune  et  gracieux;  Jaley 
(1802-1866),  dont  la  naïve  Prière  prévaut  sur  le 
Louis  XI  ; Seurre  aîné  et  Seurre  cadet,  auteurs,  le  pre- 
mier du  Napoléon  en  redingote  traditionnelle  de  la 
colonne  Vendôme  et  le  second  du  Molière  de  la  fontaine 
de  la  rue  Richelieu  dont  les  deux  figures  symboliques 
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sont  de  Pradier,  et,  durant  la  seconde  moitié  et  la  fin 
du  siècle,  Francisque  Dûret  (1805-1865)  qui  ne  put 
retrouver  son  premier  succès  avec  _son  Danseur  napo- 
litain surtout  avec  son  médiocre  groupe  de  la  fon- 
taine Saint-Michel;  Dumont  (1801-1884),  qui  fit  le  Génie 
de  la  Bastille  et  le  Laboureur',  Jouffroy  qui  dut  sa  répu- 
tation à sa  figure 
ingénue  la  Confi- 
dence ; Auguste  De- 
bay,  auteur  du 
Premier  berceau  ; la 
princesse  Marie 
d’Orléans  qui  scul- 
pta la  meilleure 
Jeanne  d' Arc 
qu’on  ait  encore 
faite;  Bryan  qui 
mourut  sans  avoir 
pu  achever  son 
Mercure  qui  sem- 
ble une  œuvre  ex- 
humée des  fouilles 
d’Athènes  ; Gat- 
teauX  avec  sa  Mi- 
nerve pudique',  Le- 
maire avec  son 
fronton  de  la  Ma- 
deleine ; Feugère 
des  Forts  dont  V Abel  mort  est  une  figure  bien  étudiée; 
Cavelier  avec  sa  Pénélope  endormie  et  la  Mère  des  Grac- 
ques^'^^  d’un  mouvement  heureux  et  naturel. 

Mais  deux  sculpteurs  dominèrent  cette  pléiade 
d’hommes  de  talents  par  leur  personnalité.  Perraud 
(1819-1876)  et  Carpeaux  (1827-1875),  tous  deux,  quoi- 
que de  manière  différente,  tranchent  en  valeur  écla- 
tante sur  la  multitude  de  sculpteurs  de  mérite  que 
la  réforme  de  Rude  avait  fait  surgir  en  France;  eux- 
mêmes  en  sont  sortis  et  en  ont  affirmé  plus  vaillamment 
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r excellence.  Ce  puissant  génie  avait  ramené  la  sculp- 
ture française  aux  grands  et  féconds  principes  affaiblis 
sinon  méconnus.  Avant  lui,  le  style  académique  avait 
fait  prévaloir  un  enseignement  ayant  pour  base  l’imita- 
tion de  l’antique,  auquel  l’étude  de  la  nature  était 
subordonnée  et  le  plus  souvent  inconnue.  De  là,  cette 
monotonie  de  style  et  de  goût,  de  formes  forcément 
conventionnelles  et  préconçues,  toujours  répétées  et 
cette  absence  de  vie,  d’émotion,  de  caractère  qui,  à la  fin, 
lassa  et  fut  par  son  uniformité,  une  des  causes  de  la 
réaction. 

Rude,  au  contraire,  mit  rationnellement  à la  base  de 
son  enseignement  impersonnel,  et  imposa  l’étude  du 
modèle  vivant,  scrupuleusement  observé,  ne  faisant 
intervenir  ensuite  l’étude  de  l’antique  que  pour  recti- 
fier et  élever  le  goût  et  diriger  l’artiste  dans  la  sélection 
du  vrai  pour  arriver  au  Beau,  dans  la  mesure  et  la  signi- 
fication que  comporte  le  caractère  ou,  sil’on  veut,  l’indi- 
vidualité de  chaque  modèle  vivant  pour  en  dégager  le 
type,  variable  à l’infini.  Il  assurait  ainsi  aux  produc- 
tions de  son  école  une  variété  inépuisable,  et  une  vie 
sans  cesse  renouvelée.  Aussi  notre  sculpture  française 
produisit  bientôt  une  foule  de  personnalités  en  cet  art 
qui  émerveilla  l’Europe  entière.  Perraud  et  Carpeaux 
en  furent  les  plus  marquantes,  le  premier,  par  son  style 
châtié  et  le  consciencieux  rendu  de  la  forme,  le  second 
par  son  tempérament  emporté  et  superbe  et  sa  verve 
dans  l’exécution.  Perraud  (1821-1876)  était  fils  de 
maçon  et  cette  profession  lui  fut  utile  pendant  qu’il 
étudiait  la  sculpture.  Ayant  obtenu  le  grand  prix  de 
Rome,  il  s’éprit  en  Italie  de  l’art  grec  que  l’on  discernait 
maintenant  de  sa  contrefaçon  gréco-romaine;  il  y 
gagna  de  pouvoir  donner  au  marbre  cette  sensibilité 
discrète  et  cette  fraîcheur  de  sentiment  qui  était  alors 
chose  nouvelle  dans  l’art  français.  Il  devint  même  un 
helléniste  si  ardent  qu’il  se  mit  à apprendre  les  dialectes 
grecs  : il  parvint  à les  posséder  si  bien  qu’il  était  consulté 
souvent  par  les  membres  de  l’Académie  des  Inscrip- 
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tions  et  Belles-Lettrés.  L écrivait  le  français  comme 
Paul-Louis  Courier.  Il  apportait  tant  de  soins  à finir 
ses  statues,  ne  négligeant  aucune  fatigue  pour  attein- 
dre la  perfection,  qu’il  ne  laissa  que  quelques  œuvres. 
La  principale  est  V Enfance  de  Bacchus  groupe  d’une 

exécution  remarquable  ; le  Désespoir  est  aussi  une  œu- 
vre de  premier  ordre.  Sa  dernière  pensée,  le  grand  bas- 
relief  des  Adieux  semble  être 
du  temps  de  Phidias,  sauf  quel- 
ques lourdeurs  qui  sont  le  fait 
des  praticiens  qui  le  terminèrent 


Fig.  519.  — Perraud. 
Enfance  de  Bacchus. 


Fig.  520.  — Perraud. 
Les  Adieux. 


après  sa  mort.  Son  groupe  VEté,  du  jardin  du  Luxem- 
bourg, montre  un  nu  viril  d’une  grande  puissance  de 
caractère  qui  contraste  crûment  par  son  naturalisme 
avec  la  figure  féminine  avec  laquelle  il  se  groupe  et  qui 
est*  trop  le  pastiche  inerte  d’une  statue  antique.  — La 
vie  de  Carpeaux  est  l’antithèse  de  celle  de  Perraud. 
La  solitude  hautaine  et  méditative  où  se  complut  la 
dignité  attristée  de  ce  dernier  est  en  tout  l’opposé  de 
l’agitation  ambitieuse  qui  abrégea  la  sienne. 

Emporté  par  un  tempérament  impulsif  à l’excès,  sa 
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vanité  puérile  d’homme  du  peuple  qui  se  sent'  vérita-'  * 
blement  noble  par  le  droit  divin  du  génie,  donna  prise 
à des  suggestions  extérieures  qui  le  firent  tomber  dans 
des  extravagances  sociales  : il  paya  hélas  ! de  son 
repos  et  de  sa  vie.  L’éminqnt  critique  d’art  d’Hcherac 
(D’Argenty)  a raconté  en  termes  pathétiques  l’état 
pitoyable  du  pauvre  grand  artiste  dans  les  derniers 


tlü.  ‘=,21.  — v^ai  peaux, 
ügolin  et  ses  enfants. 


Fig.  522.  — Carpeaux. 
Pêcheur  à la  coquille. 

jours  de  sa  vie.  Doué  d’une  grande  facilité  d’assimila- 
tion et  d’une  sensibilité  qui  s’exaspéra  jusqu’au  ner- 
vosisme, Carpeaux  tempéra  le  style  sévère  de  Rude  par 
le  brio  spirituel  et  vivant  des  sculpteurs  du  xviii®  siècle, 
de  sorte  que,  né  à Valenciennes  comme  Watteau,  il 
semblait  qu’il  eût  hérité  par  atavisme  de  son  esprit 
élégant  et  alerte.  Ses  bustes  sont  admirables  de  désin- 
volture; ils  ont  toute  la  vivacité  de  ceux  de  Cafiieri 
et  de  Houdon.  Mais  c’est  comme  statuaire  qu’il  est  vrai- 
ment remarquable  ; comme  Rude  et  avec  la  même  aisance 
il  est  tour  à tour  tragique  ou  gracieux.  Son  Ugolin  et  ses 
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enfants  groupe  qu’il  fit  ,à  la  villa  Médicis,  son  œuvre 
capitale,  atteint,  s’il  ne  dépasse,  le  pathétique  du  Lao- 
coon,  tandis  que  son  Pêcheur  à la  coquüle^^^  où,  après  le 
Danseurnapolitainde  Duret,  il  refait  le  Pêcheur  à la  tor- 
tue de  Rude,  exprime  tout  le  charme  vif  et  souple  de  la 
jeunesse.  Le  fronton  du  pavillon  de  Flore  est  une  œuvre 
d’un  effet  décoratif,  magistral.  Son  groupe  de  l’Opéra, 
la  Danse^^^,  le  montre 
épris  de  mouvement,  de 
vie,  jusqu’à  outrepasser 
la  limite  propre  à leur 
expression  par  la  sculp- 
ture monumentale.  D’ail- 
leurs Carpeaux,  dominé 
par  un  tempérament  de 
jour  en  jour  plus  excen- 
trique, manqua  toujours 
de  cette  mesure,  de  cette 
pondération,  de  cette  sé- 
rénité qui  font  les  grands 
caractères  et  les  œuvres 
accomplies,  et  ce  défaut 
s’affirme  encore  davan- 
tage par  la  Fontaine  des 
cinq  parties  du  monde 
soutenant  la  sphère,  du 
jardin  du  Luxembourg, 
vaste  ensemble  de  figures 
et  de  chevaux  marins  extrêmement  mouvementé  et 
sans  aucun  repos.  — Avec  Perraud  s’étaient  éteintes 
les  générations  de  sculpteurs  qui  cherchèrent  dans  l’an- 
tique d’abord  et  dans  la  nature  plus  que  dans  l’antique 
ensuite,  la  source  de  leur  style  et  de  leur  personnalité. 
Carpeaux  avait  inauguré  un  certain  éclectisme,  mais 
au  moins  il  n’était  pas  allé  demander  en  dehors  de 
notre  École  ses  éléments  de  renouvellement.  Avec  Paul 
Dubois,  la  sculpture  française  s’inspire  exclusivement 
de  la  Renaissance  florentine,  comme  si  les  œuvres  de 
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nos  grands  sculpteurs,  non  seulement  du  xvi^  siècle, 
mais  des  xiii®,  xiv®  et  xv®  siècles  n’étaient  pas  bien 
supérieures  à celles  qu’elle  a produites.  Cette  secte,  dite 
des  Erudits,  ne  reconnaissait  d’autre  maître  que  le  sec 
et  maigre  Donatello,  comme  certains  intellectuels 
d’autre  peintre  que  le  débile  et  routinier  Botticelli, 
Dubois  fut  un  dilettante  : son  Chanteur  florentin  est 
une  figure  descendue  des  fresques 


Fig.  524.  — Dubois.  FiG.  525.  — Chapu. 

Chanteur  florentin.  Jeanne  d’Arc. 

de  Benozzo  Gozzoli.  Des  figures  du  monument  de  Lamo- 
ricière  sont  du  Michel- Ange  archaïque  ; art  réminiscent 
ne  contenant  aucun  principe  vital.  Sa  statue  équestre 
de  Jeanne  d' Arc  est  mièvre  et  mal  pensée.  Jeanne  ne 
s’est  jamais  servie  de  son  épée,  mais  de  son  étendard;  et 
ce  n’est  pas  au  moyen  de  modèles  italiens  qu’on  évoque 
la  douce  et  ferme  figure  de  l’ange  tutélaire  de  la  France. 
Chapu  (1833-1891)  ne  fut  guère  mieux  inspiré  en 
affublant  de  ce  nom  glorieux  une  figure  de  paysanne 
accroupie  et  boudeuse,  qui  d’ailleurs  se  recommande 
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par  son  grand  mérite  de  dessin  et  d’exécution.  Cons- 
ciencieux et  timide,  cet  excellent  artiste  avait  peu  de 
sens  inventif;  la  Jeunesse  du  tombeau  de  Régnault,  à 
l’école  des  Beaux-Arts,  figure  inspirée  de  l’art  grec  bien 
exécutée,  mais  mal  adaptée  en  est  une  preuve.  Son 
chef-d’œuvre  est  la  Statue  de  Berry er  pour  son  tombeau. 
Falguière  (1831-1900)  eut  plus  de  tempérament  et  il  ne 
lui  manqua  qu’un  peu  de  tenue  pour  devenir  un  artiste 
de  premier  ordre,  il  débuta  par  un  Vainqueur  au  com- 
bat de  coqs  qui,  avec  son  enfant  martyr  Tarcysius^^^ 


Fig,  526,  — Falguière.  — Tarcysius. 


qu’il  fit  à Rome,  lui  valut  une  réputation  précoce. 
C’était  un  talent  plein  de  ressources,  mais  mal  servi 
par  des  appétifs  excessifs  : la  hâte  de  produire  le  fit 
tomber  dans  un  style  relâché.  Dalou  avait  reçu  de  la 
nature  des  dispositions  remarquables  ; comme  Car- 
peaux, il  s’engoua  de  la  sculpture  du  xviii®  siècle  et 
particulièrement  des  délicieux  biscuits  de  ce  temps; 
mais  il  eut  le  tort  de  ne  pas  comprendre  qu’ils  ne  pou- 
vaient supporter  d’être  agrandis  aux  proportions  mo- 
numentales. De  meilleure  éducation  fut  Hiolle  qui, 
comme  tant  d’autres,  exécuta  ses  meilleures  œuvres 
à la  Villa  Médicis.  Son  Narcisse  et  son  Aryon  comp- 
tent parmi  les  chefs-d’œuvre  de  notre  grande  école 
plastique,  non  par  l’invention  qui  est  quelconque,  mais 
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jets  grandioses,  exécuter  qu’une  statue  le  Joueur  de 
Ruzzica,  sorte  de  discobole,  qui  fut  exposée  après  sa 
mort  et  eût  obtenu  la  médaille  d’honneur  si  le  jury 
n’avait  déclaré  que  les  œuvres  posthumes  en  seraient 
dorénavant  exclues.  L’âme  et  le  génie  de  Rude  revi- 
vaient dans  ce  jeune  artiste  qui  eût,  sans  aucun  doute, 
ramené  l’art  de  la  statuaire  aux  mâles  et  salutaires 
principes  qu’il  lui  avait  donnés  et  dont  il  tendait 
alors  déjà  à s’écarter,  quoique  moins  aveuglément 
qu’ aujourd’hui. 

L’émiettement  de  notre  École  de  peinture  après  1830, 
la  prédominance  rapide  des  genres  secondaires  qui 
dispensaient  des  longues  et  fortes  études,  le  mercanti- 


par  une  exécution  souple  et  savante.  Parmi  mes  cama- 
rades de  Rome  qui  arrivèrent  à la  célébrité,  je  citerai 
Delaplanche  et  Ernest  Barrias,  qui  pourtant  ne  furent 
que  des  reflets  habiles  et  ingénieux.  Mais  celui  dont  je 
garde  pieusement  le  souvenir,  J. -B.  Deschamps  eût  été 
un  artiste  de  plus  haute  envolée  si  la  mort  n’était 
venue  le  frapper  au  seuil  de  la  gloire.  Parti  à Rome 
avec  moi  en  1865,  il  y mourut  la  troisième  année  de 
son  pensionnat  n’ayant  pu,  au  milieu  de  tant  de  pro- 


i'iG.  527.  — niouc.  — jSarcisse. 
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lisme  et  la  réclame  qui  'commençaient  à infester  le 
monde  des  arts  et  des  amateurs,  avaient  jeté  le  désar- 
roi et  le  relâchement  dans  l’enseignement  et  portaient 
atteinte  aux  traditions  de  notre  grand  art  national  : la 
peinture  d’histoire  qui  avait  doté  la  France  de  la  supré- 
matie artistique  depuis  Le  Poussin.  Quelques  peintres 
cependant  lui  res- 
tèrent fidèles  mais 
avec  plus  d’habi- 
leté que  de  convic- 
tions. 11  ne  se 
trouva  pas  un 
Rude  ni  un  Car- 
peaux. Paul  Bau- 
dry  (1828-1876) 
fut  un  dessinateur 
timide  et  un  colo- 
riste délicat,  sa 
Fortune  et  le  jeune 
enfant^^^  et  la 
Toilette  de  Vénus 
sont  une  réminis- 
cence affadie  du 
Titien;  il  se  perd 
dans  des  détails 
charmants  sans 
doute,  mais  qui 
nuisent  à la  clarté  de  l’ensemble.  Aussi  quand  il 
appliqua  son  style  veule  et  compliqué,  suffisant  pour 
la  décoration  du  petit  salon  de  l’hôtel  Païva,  à la 
voûte  du  grand  foyer  de  l’Opéra,  ses  compositions, 
manquant  de  masses  et  de  valeurs,  dénuées  de  subs- 
tances décoratives,  apparurent  confuses  et  sans  effet. 
Cabanel  (1823-1889)  était  plus  adroit  en  ses  arran- 
gements, mais  son  dessin  assez  correct  et  sa  couleur 
agréable,  manquaient  de  saveur  et  de  sincérité.  Tou- 
tefois son  plafond  du  pavillon  de  Flore  est  un  des 
meilleurs  qu’on  ait  exécutés  de  nos  jours.  Il  jouit 


Fig.  528.  — Baudry. 

Ea  Fortune  et  le  jeune  enfant. 
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d’une  grande  réputation  comme  portraitiste,  sans 
doute  parce  que  dans  sa  préoccupation  de  plaire,  il 
oubliait  volontiers  d’être  sincère.  Son  art  est  compa- 
rable aux  tapisseries  passées  dont  le  charme  pro- 
vient de  leurs  nuances  affadies  : ses  portraits,  étant 
sans  vérité,  sont  des  documents  sans  valeur.  Delaunay 
(1828-1891),  peignit  d’un  pinceau  plus  feime,  quelques 
tableaux  et  des  portraits  où  le  caractère  est  rendu  avec 
énergie  et  fidélité  comme  celui  de  Bizet.  Bougue- 
rcau  fut  un  peintre  régulier  et  monotone  dont  l’ambi- 
tion paraît  avoir  été  de 
peindre  toujours  les  mê- 
mes éléments  de  tableaux 
qui  variaient  à peine  de 
sujets,  en  moins  de  temps 
le  lendemain  que  la  veille. 
Il  avait  appris  tout  ce 
qu’on  peut  apprendre  mais 
la  nature  l’avait  privé  de 
Fig.  329.  — PÜ3.  — Rouget  de  l’isie.  Sentiment.  Son  oeuvre  vide 

de  personnalité  est  grosse 
de  réminiscences  et  de  banalités  ; une  telle  pratique  lui 
valut  de  grands  honneurs  et  de  gros  gains. 

Gustave  Boulanger  fut  im  excellent  dessinateur  mais 
trop  préoccupé  du  style  archéologique  comme  Gérome, 
c’est-à-dire  d’un  art  qui  regarde  trop  le  passé  pour 
agir  sur  l’avenir.  Joseph  Barrias  (1822-1907),  homme 
de  cœur  et  bon  professeur,  fut  surtout  connu  pour  ses 
Exilés  de  Tibère,  son  dernier  envoi  de  Rome. 

Fils  (1815-1875),  après  avoir  été  un  bon  peintre  d’his- 
toire s’adonna  plus  spécialement  à la  peinture  militaire 
à laquelle  ses  études  académiques  lui  permirent  de 
donner  un  style  vraiment  épique  et  puissant.  Sa  Charge 
d'artillerie  du  musée  de  Versailles  et  son  Rouget  de  Vlsle 
chantant  la  Marseillaise  du  lyouvre,  sont  des  œu- 
vres remarquables.  Cette  grandeur  de  conception  des 
sujets  militaires  et  cette  largeür  de  style,  a manqué 
à de  Neuville  (1836-1885),  peintre  plein  d’entrain  et  de 
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verve,  riche  d’invention,  mais  dont  l’art  s’est  toujours 
trop  ressenti  de  ses  moyens  d’illustrateur,  sa  première 
profession.  Ses  Dernières  Cartouches  est  im  tableau  sai- 
sissant et  justement  célèbre.  Gleyre  (1807-1875),  l’au- 
teur des  Illusions  perdues,  de  la  Séparation  des  Apôtres, 
6! Hercule  aux  pieds  d’Omphale,  etc.,  et  de  tant  de  bons 
tableaux  où  il  s’éleva  au  style  le  plus  noble,  après  avoir 
parcouru  une  glorieuse  carrière  et  mérité  l’estime  de 
tous  pour  son  beau  talent  et  son  grand  caractère,  mou- 
rut incontinent,  suffoqué  par  un 
élan  d’admiration  à la  vue  d’une 
œuvre  de  Raphaël,  en  s’écriant  : 

« Dieu  ! que  c’est  beau  ! »,  ce  qui 
est  la  plus  belle  mort  que  pein- 
tre puisse  envier  ! Celle  de  Henri 
Régnault  (1843-1871)  ne  fut  pas 
moins  sublime,  c’est  celle  d’un 
héros  qui  meurt  pour  la  patrie 
aux  débuts  d’une  carrière  qui 
s’annonçait  sous  les  auspices  les 
plus  brillants.  Le  Louvre  con- 
serve de  ce  peintre  emporté  si 
jeune  deux  tableaux,  V Exécution 
à Tanger  et  le  portrait  équestre 
du  maréchal  Prince,  qui  ne  sont 
pas  les  meilleurs  qu’il  ait  exécutés,  comme  sa  Salomé^^^ 
et  la  Judith,  etc.,  œuvres  qui  déjà  donnaient  plus 
que  des  espérances.  J.- J.  Henner  (1829-1905),  fut  sur- 
tout un  virtuose  du  pinceau  ; dénué  de  tout  sens 
inventif,  il  se  singularisa  en  imitant  les  effets  mono- 
chromes de  certains  tableaux  des  vieux  maîtres,  parti- 
culièrement de  Holbein  à Bâle,  de  Ribera  à San-Mar- 
tino  et  de  quelques  Bolonnais,  où  par  suite  du  temps  et 
du  procédé,  les  lumières  décolorées  se  sont  exaltées  par 
l’opposition  des  fonds  assourdis  et  obscurcis  de  plus 
en  plus  avec  l’âge.  Il  a appliqué  ce  procédé  à des  nus 
féminins  d’une  pâte  très  savoureuse  et  à un  grand  nombre 
de  têtes  de  fantaisie,  vues  de  profils,  qui  jouirent  d’une 


Fig.  530.  — Régnault. 
Salomé. 
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grande  vogue  auprès  des  marchands  et  des  amateurs. 

Je  ne  parlerai  pas  des  artistes  vivants,  mes  confrères, 
collègues  et  émules; 'trop  engagé  dans  la  mêlée,  je  ne 
suis  pas  assez  indépendant  et  je  craindrais  de  paraître 
partial;  d’ailleurs  je  n’ai  pas  le  recul  indispensable  pour 
mettre  chaque  chose  à son  plan.  Aussi  bien  la  presse  et 
la  réclame  se  chargent  de  les  faire  assez  connaître.  Ce 
n’est  pas  sans  regret,  néanmoins,  que  je  m’impose  cette 
réserve  inflexible.  J’aurais  voulu  citer  quelques  artistes, 
bien  peu  nombreux  hélas  ! et  de  jour  en  jour  plus  rares, 
qui,  par  la  fermeté  de  leurs  convictions,  la  solidité  de 
leur  enseignement,  la  valeur  de  leurs  œuvres,  ont  tenté 
d’opposer  une  digue  aux  flots  toujours  montants  et 
bourbeux  de  ce  que  l’on  a appelé  justement  l’école  de 
l’ignorance,  du  mauvais  goût  et  de  la  grossièreté.  Par 
leurs  efforts  généreux  ils  ont  rattaché  l’art  contempo- 
rain aux  traditions  séculaires  de  notre  grand  art  natio- 
nal, et  l’histoire  impartiale  et  réparatrice  leur  assi- 
gnera une  place  glorieuse  à côté  de  leurs  illustres 
devanciers. 
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L'Architecture  au  XIX^  Siècle. 


Si  rimitation  de  l’antique,  préconisée  par  David  et 
appliquée  plus  abusivement  par  certains  de  ses  élèves 
que  par  lui-même,  fut  un  obstacle,  pendant  près  d’un 
demi-siècle  à la  libre  manifestation  de  notre  personna- 
lité dans  la  sculpture,  elle  fut  encore  plus  préjudiciable 
au  développement  de  notre  architecture.  L’étrange  et 
funeste  folie  qui  portait  les  Français  à ne  plus  vouloir 
être  eux-mêmes, leur  faisait  renier,  mépriser  même,  tout 
ce  qui  avait  fait  leur  gloire  et  leur  grandeur  dans  le 
passé,  alors  qu’aucun  peuple  ne  peut  s’enorgueillir  de 
tant  de  siècles  de  suprématie  artistique.  Notre  admira- 
ble architecture  du  temps  de  Louis  XVI,  si  grandiose  et 
en  même  temps  si  charmante,  fut  tout  à fait  délaissée, 
et  bien  que  le  goût  dominant  alors  fût  à tout  ce  qui 
venait  des  Romains,  on  eut  honte  de  revenir  à 1’  archi- 
tecture gréco-romaine  parce  que  ce  style  rappelait  les 
fastes  du  règne  de  Louis  XIV  qui  l’avait  exclusive- 
ment employé.  On  essaya  d’abord  cependant  de  la 
purifier  de  toute  la  magnificence  dont  notre  génie 
inventif  l’avait  librement  enrichie.  On  fit  appel  aux  soi- 
disants  archéologues  devenus  architectes  pour  interpré- 
ter plus  servilement  Vitruve  et  l’on  revint  à la  plate- 
bande  et  à la  colonne  formant  extérieurement  des 
portiques  amphiprostyles  ou  périptères  : constructions 
sans  aucun  rapport  avec  nos  mœurs,  notre  caractère, 
notre  cHmat.  L’architeture  devint  froide  et  pédante, 
pauvre  d’invention  et  de  fantaisie.  Telles  sont  la  Made- 
leine terminée  par  Vignon,  la  Bourse,  bâtie  par  Bron- 
gniart  (1739-1812)  et  achevée  par  Labarre,  la  fausse 
façade  du  Palais- Bourbon  autrement  dit  la  Chambre  des 
Députés,  par  Poyet. 

\o 


T H. 


ATHÉNA 


Fig.  531.  — Arc  de  Triomphe  du  Carrousel. 

de  la  Colonne  Trajane,  pour  glorifier  les  campagnes  de 
Napoléon.  A cette  époque  im  vent  d’aberration,  après 
la  campagne  d’Egypte,  poussa  même  à l’imitation  des 
monuments  des  bords  du  Nil,  mais  heureusement  on 
ne  bâtit  aucun  édifice  important;  le  bon  sens  protesta, 
sinon  le  bon  goût,  l’imitation  fut  bornée  aux  arts  déco- 
ratifs et  elle  en  abusa.  Bientôt  même  il  se  fit  une  réac- 
tion puissante  contre  ces  pastiches  soi- disants  grecs 
dont  la  pénurie  d’invention  et  le  non-sens  frappèrent 
les  esprits. 

Quelques  architectes  en  quête  de  rénovation  songè- 


Sous  l’Empire,  on  éleva  des  arcs  de  triomphe  à 
l’instar  des  Romains  : Percier  (1764-1838),  et  Fontaine 
(1762-1823)  qui  contribuèrent  à créer  le  style  empire, 
construisirent  celui  du  Carrousel  imitation  de  celui 
de  Septime  Sévère  et  Chalgrin  (1739-1811),  celui  de 
V Etoile,  le  plus  grand  de  tous  ceux  existant,  tant  anciens 
que  modernes.  On  éleva  la  Colonne  Vendôme,  à l’instar 
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rent  à reprendre  les  types.de  notre  art  au  moyen  âge 
qu’ils  considéraient  avec  raison  comme  le  seul  vraiment 
national  et  supérieur;  il  leur  parut  que  le  plan  basilical 
était  le  plus  rationel,  mais  en  le  combinant,  pour  lui 
donner  plus  d’ampleur,  avec  les  portiques  des  temples 
romains.  Lepère  et  Lebas  construisirent  ainsi  Notre- 
Dame-de-Iyorette  et  Hittorf,  le  défenseur  de  l’architec- 
ture polychrome,  Saint-Vincent-de-Paul  dont  le  style 
n’est  pas  dépourvu  de  grandeur  dans  sa  simplicité.  Puis 
bientôt  les  écrivains  romantiques.  Chateaubriand  avec 
le  Génie  du  Christianisme,  Victor  Hugo  avec  Notre- 
Dame  de  Paris,  et  surtout  les  leçons  et  les  publications 
de  M.  de  Caumont  et  des  sociétés  d’archéologie  natio- 
nale qu’il  avait  fondées  créèrent  un  courant  irrésistible 
vers  l’étude  et  l’adoption  de  l’art  ogival.  Le  Musée  des 
antiquités  nationales,  formé  par  tout  ce  qu’avait  pu 
recueillir  pieusement  le  grand  citoyen  Alexandre  Le- 
noir,  de  vestiges  abandonnés  et  épars,  méprisés  alors, 
des  monuments  du  passé  que  la  tourmente  révolu- 
tionnaire avait  dévastés  (il  en  reste  une  partie 
dans  la  cour  de  l’école  des  Beaux-Arts),  procura  des 
modèles  à l’étude  des  artistes.  Les  styles  roman  et  ogi- 
val furent  approfondis  et  il  se  forma  un  grand  nombre 
de  sculpteurs  et  d’ornemanistes  pour  aider  les  archi- 
tectes dans  leur  rénovation.  L’art  du  xii®  et  du  xiii® 
siècle  fut  réhabilité.  Labrouste,  Lassus,  Viollet-Le-Duc 
le  mirent  en  pratique.  Le  second  d’une  façon  écla- 
tante dans  le  Sacré-Sœur  de  Moulins  et  l’église 
Saint- Jean-Baptiste  de  Belleville,  et  le  troisième  dans 
la  nef  de  la  cathédrale  de  Moulins  et  dans  un  certain 
nombre  de  monuments  accessoires  dépendant  de  nos 
cathédrales.  Mais,  dans  ce  retour  à l’architecture  ogi- 
vale; ils  ne  purent  en  prendre  que  la  lettre  morte 
non  l’esprit  qui  vivifie.  Le  sens  inventif  et  créa- 
teur, la  vie,  l’inspiration,  manquèrent  à ces  pastiches 
des  merveilles  d’un  autre  âge.  Ce  fut  œuvre  d’éru- 
dits, d’archéologues,  mais  non  d’artistes  libres  et  ins- 
pirés, et  à l’inverse  des  grands  architectes  du  xiii®  siè- 
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de  ils  méi  itèrent  le  nom  de  Magister  de  moftuis  lapi~ 
dihus. 

Les  essais  d’adaptation  de  système  ogival  à la  cons- 
truction des  monuûients  civils  ne  fut  pas  plus  convain- 
cante, malgré  tout  le  talent  que  déploya  l’architecte 
dans  l’édification  de  l’Hôtel  de  ville  d’Angoulême,  évo- 
cation fidèle  de  nos  monuments  publics  du  xiii®  siècle. 
Bientôt  011  se  lassa  de  ses  pastiches  néo-gothiques, 
comme  le  portail  de  Saint-Laurent  et  l’église  Sainte- 
Clotilde  à Paris;  on  essaya  de  la  Renaissance;  elle  eut 
même  ses  apôtres  fanatiques,  mais  l’aspect  de  la  Tri- 
nité, construite  par  Ballu,  avec  son  abondance  exa- 
gérée d’ornements  maigres,  disproportionnés  avec  la 
grandeur  du  monument,  arrêta  soudain  cet  élan.  Le 
style  Henri  II  avait  été  un  mauvais  choix  parmi  ceux 
de  notre  belle  Renaissance  française  : mêmes  défauts  à 
reprocher  à l’Hôtel  de  ville  de  Paris,  rebâti  par  le 
même  architecte. 

Cette  restauration,  du  moins  en  ce  qui  regarde  les 
grands  monuments,  dut  être  délaissée,  et  pour  les  égli- 
ses on  eut  l’idée  de  moderniser  le  style  byzantin  en  le 
combinant  avec  la  basilique  dont  le  type  est  San-Cle- 
ment  à Rome.  De  cet  ehort  archéologique  sont  sorties 
les  églises  de  Montrouge  et  de  Passy,  par  Vaudremer.  La 
construction  delà  basilique  du  Sacré-Cœur  de  Montmar- 
tre, de  l’église  de  Marseille  et  de  Lourdes,  montre  que 
ce  goût  a persévéré  jusqu’à  nos  jours.  — Ainsi  l’archi- 
tecture française  du  xix®  siècle  paraît  frappée  de  stéri- 
lité et  d’impuissance  et  cet  art  qui  duxi®  siècle  jusqu’à 
la  fin  du  xviii® siècle  s’était  toujours  montré  si  vivace 
et  si  fécond,  qui  avait  vu  ses  formes  sans  cesse  renou- 
velées suivant  les  évolutions  du  goût  et  de  la  nécessité, 
sans  jamais  laisser  d’être  conséquent  avec  le  génie 
national,  c’est-à-dire  à lui-même,  est  réduit  pour  répon- 
dre au  besoin  de  nouveauté,  à copier,  à exhumer,  à pas- 
ticher des  styles  de  toute  provenance  étrangère 
sans  lien  entre  eux  et  souvent  sans  rapports  avec, 
nos  usages  et  notre  caractère.  Pourtant,  pendant  le 
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second  Empire,  une  certaine  renaissance  architec- 
turale se  produisit,  sans  grande  originalité  toutefois. 

Entre  temps  l’art  avait  fait  une  grande  conquête:  la 
découverte,  la  connaissance  de  l’art  grec  authentique, 
trop  longtemps  confondu  avec  sa  contrefaçon  l’art 
gréco-romain.  Quelques  artistes  privilégiés  avaient  eu 
seuls  le  rare  mérite  de  l’apprécier.  Sa  pure  et  suprême 
beauté  fut  enfin  reconnue  et  sa  supériorité  proclamée, 
surtout  après  la  fondation,  en  1840,  de  l’école  française 
d’Athènes.  Sans  doute  les  formes  de  son  architecture 


'F^G.  532.  — • Marseille.  — Palais  de  Longchamp. 


ne  pouvaient  pas,  comme  celles  de  la  sculpture,  s’assit 
miler  à notre  art,  être  adaptées  directement  à nos  édi- 
fices ; notre  climat  et  nos  habitudes  s’y  opposaient  ; on 
l’avait  bien  vu  par  l’effet  ennuyeux  qu’avaient  produit 
les  colonnades  périptères  de  la  Madeleine  et  de  la 
Bourse  inspirées  de  Vitruve.  Mais  quelques  principes 
salutaires  et  vivifiants  se  dégagèrent  de  leur  étude 
mieux  comprise  et  le  plus  important  d’abord;  l’étroite 
et  parfaite  concordance  du  style  de  la  construction 
avec  sa  destination,  qualité  première  que  nos  grands 
architectes  du  xiii®  siècle  avaient  aussi  souveraine- 
ment respectée  et  manifestée,  mais  qui  depuis  avait 
été  trop  souvent  méconnue;  l’art  devint  ainsi  plus  châ- 
tié dans  l’emploi  des  ornements  et  des  profils,  mais 
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malheureusement  à force  de  purisme  on  tomba  dans  la 
sécheresse  et  la  froideur;  là  encore  la  lettre  tua  l’esprit. 

Quoi  qu’il  en  soit,  la  Bourse  de  Lyon,  le  palais  de 
Longchamp  par  Hspérandieu,  à Marseille,  la  salle 
d’Bxposition  sur  le  quai  de  l’Ecole  des  Beaux-Arts,  par 
Duban,  le  Palais  de  Justice,  par  Duc,  dont  la  façade 
d’un  si  large  style  a si  malencontreusement  souffert  de 
l’adjonction  d’un  escalier  monumental  aux  maigres 
rampes,  sont  des  édifices  recommandables,  à titres  dif- 
férents, mais  pè- 
chent par  trop  de 
sagesse.  Tout  au 
contraire  appa- 
raît le  nouvel 
Opéra®®®,  de  Gar- 
nier ; le  génie  fran- 
çais s’y  réveille 
d’une  façon  écla- 
tante, mais  par- 
fois sans  mesure. 
Sa façade  procède 
des  monuments 
de  Palladio  à Vi- 
cence,  et  la  salle 
de  spectacle  de 
Louit  ; la  riche  ampleur  de  son  escalier  et  du  foyer  est 
justement  vantée.  Plus  pondéré,  plus  ému  et  plus  puis- 
sant se  montra  Brune,  mort  si  prématurément,  dans  la 
façade  du  Ministère  de  l’Agriculture,  qui  est  certaine- 
ment le  monument  le  plus  parfait  et  le  plus  personnel 
qui  ait  été  construit  depuis  longtemps;  malheureuse- 
ment une  mort  prématurée  empêcha  ce  grand  artiste 
d’exercer  une  salutaire  influence,  par  d’autres  chefs- 
d’œuvre,  sur  la  nouvelle  génération.  L’architecture 
religieuse  fut  moins  heureuse  durant  cette  période,  car 
la  nouvelle  doctrine  n’a  produit  en  ce  genre  que  des  édi- 
fices bâtards  et  médiocres,  tels  que  Saint-Augustin, 
Saint-François-Xavier,  Notre-Dame-des-Champs,  etc... 


Fig.  533.  — Paris.  — F’Opéra. 
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Je  ne  parlerai  que  pour  mémoire  des  constructions 
dont  tout  rintérêt  réside  dans  l’emploi  exclusif  du  fer 
tels  que  les  Halles  centrales,  le  chef-d’œuvre  du  genre, 
par  Baltard,  la  Tour  Eihel  et  la  Galerie  des  machines, 
enfin  disparue.  L’art  n’entre  pour  rien  dans  ces  créa- 
tions d’ingénieurs,  la  matière  maigre  et  sèche  s’y  refuse, 
et  par  conséquent,  elles  intéressent  médiocrement 
l’histoire  de  l’art;  il  en  est  ainsi  des  grandes  construc- 
tions d’utilité  publique  comme  l’aqueduc  de  Roque- 
favour,  qui  surpasse  en  hardiesse  les  aqueducs  romains, 
et  tant  d’autres  ouvrages  similaires  de  nos  ingénieurs 
contemporains,  motivés  par  la  création  de  tant  de 
réseaux  de  chemin  de  fer. 

Une  heureuse  conséquence  de  toutes  ces  tentatives  de 
restauration  des  formes  de  notre  passé  artistique  a été 
de  nous  porter  à les  mieux  apprécier  ; elles  eurent  leurs 
défenseurs  passionnés  et  actifs,  grâce  auxquels  on  com- 
prit enfin  que  ces  admirables  monuments  font  partie  de 
notre  patrimoine  national,  dépôt  sacré  que  nous  ont 
légué  nos  ancêtres  et  qui  sont  après  tout  nos  plus  beaux 
titres  de  gloire.  Délaissés,  par  le  goût,  abandonnés  à la 
plus  déplorable  incurie,  victimes  trop  souvent  du 
mépris,  et  même  de  la  haine  de  sectaires  et  de  doctri- 
naires stupides,  beaucoup  de  nos  chers  monuments  ont 
péri,  ou  se  sont  dégradés.  La  commission  des  monuments 
historiques  nationaux,  due  au  zèle  éclairé  et  patriotique 
des  Caumont,des  Viollet-le-Duc  pour  ne  citer  que  les  cory- 
phées, veille  à la  conservation  de  ces  vestiges  précieux  et 
à la  restauration  de  nos  chefs-d’œuvre  incomparables  du 
moyen  âge  et  de  la  Renaissance  avec  une  constance  et 
une  sûreté  de  goût  dignes  d’éloges.  De  plus,  on  a installé 
dans  l’ancien  hôtel  Cluny  un  musée  qui,  avec  le  musée  de 
moulages  de  sculpture  comparée,  au  Trocadéro,  rendent 
les  plus  grands  services  à ceux,  nombreux  aujourd’hui, 
qui  veulent  s’initier  aux  formes  de  notre  art  et  de 
notre  mobilier  aux  siècles  de  notre  grandeur  artisti- 
que. Les  salles  du  Louvre  où  l’on  a emménagé  les 
plus  beaux  exemples  de  nos  arts  somptuaires  aux  xvi®. 
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XVII®  et  XVIII®  siècles  complètent  cet  enseignement 
salutaire,  et  si,  pour  le  moment,  l’admiration  qu’ont 
suscitée  tant  de  merveilles  n’a  abouti  qu’à  en  faire  des 
copies,  on  peut  entrevoir  que  dans  un  avenir  prochain, 
il  s’en  dégagera,  par  la  connaissance  approfondie  des 
lois  du  bon  goût  qu’elles  manifestent  si  différemment, 
un  esprit  nouveau  se  révélant  par  un  nouveau  style, 
digne  et  logique  rejeton  de  ses  ancêtres. 


CONCLUSION 


Arrivés  au  terme  de  notre  long  voyage  à travers  les 
gloires  de  l’art  des  temps  révolus,  il  nous  sera  permis, 
en  manière  de  conclusion,  de  dégager  les  quelques  prin- 
cipes généraux  qui  président  au  développement  et  à la 
grandeur  de  l’art  dans  les  sociétés  humaines  douées  de 
sens  esthétique  et  qui,  à leur  défaut,  tombent  dans  la 
décadence.  ly’Histoire  nous  enseigne  que  les  deux 
grands  foyers  d’inspiration  sont  la  Religion  et  la  Patrie. 
Confondues  dans  la  conception  monarchique  chez  les 
Egyptiens,  les  Chaldéens  et  les  Assyriens  qui  assimi- 
laient leurs  rois  à leurs  dieux  et  par  les  Grecs,  dans  l’idée 
sublime  d’Athéna  et  des  dieux  autochtones,  mais  dans 
une  mesure  qui  protégeait  la  liberté;  distinctes,  mais 
non  séparées,  par  l’Empire  romain  divinisé,  séparées 
enfin,  mais  réunies  en  une  égale  dévotion,  dans  les 
temps  modernes,  c’est  toujours  elles,  par  l’enthousiasme 
qu’elles  suscitent  dans  l’âme  humaine,  qui  poussent 
l’homme  aux  grandes  actions  et  lui  inspirent  les  œu- 
vres sublimes.  C’est  au  souffle  de  leur  passion  généra- 
trice que  s’épanouissent  les  fleurs  de  l’âme  et  mûris- 
sent les  fruits  du  cœur;  pour  elles,  pour  exalter  leurs 
beautés,  les  artistes  fervents  n’ont  jamais  assez  de  pure- 
té dans  la  forme  et  de  grandeur  dans  l’expression, 
assez  d’idéal  enfin  ! A ses  débuts,  notre  siècle  matéria- 
liste, sceptique  et  positiviste,  tend  à nier  et  même  à 
détruire  ces  deux  grands  mobiles  de  l’activité  civilisa- 
trice qui  ont  toujours  amélioré  les  hommes  et  les 
nations  et  les  ont  rendus  supérieurs  et  immortels.  Aussi 
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certains  retours  à la  barbarie  se  manifestent-ils  de 
toute  part  ; le  relâchement  s’est  emparé  de  l’art  et 
l’avilit;  sans  principes,  il  est  sans  force  et  sans  utilité; 
les  hommes  dominés  par  l’instinct  plus  que  par  la 
raison  deviennent  de  plus  en  plus  mauvais,  et  la  vie 
sans  étoiles  et  sans  guide,  trébuche  dans  la  nuit.  Mais 
cette  échpse  de  la  lumière  d’en  haut  sous  les  brumes 
terrestres  ne  durera  qu’un  temps  : on  ne  peut  détruire 
ce  qui  est  éternel;  l’homme  ne  peut  supprimer  Dieu; 
la  Religion,  la  Patrie,  la  Famille,  bases  des  grandes  civi- 
lisations, resplendiront  de  nouveau  sur  l’Humanité 
délivrée.  Dieu  veuille  que  ce  soit  encore  la  France  qui 
tienne  le  flambeau  ! 
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